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INTRODUZIONE 


L'interesse suscitato da questi appunti specie fra gli insegnanti mi suggerisce di svi 
luppare maggiormente la parte didattica, pur correndo ll rischio di risultare pedante 
‘ comunque di limitare la libertà e l'inventiva di ogni singolo didatta. Avendo grande 
stima di tutt l'intenzione non è certamente questa, piuttosto quella di segnare un sen- 
tero verso una meta; ognuno sarà libero di allargare l sentiero, di prendere scorciatoie 
© di trovare strade nuove purchè conducano alla meta, E la meta è l'Educazione Musi- 
cale, ossia far uscire la massa della gente dall'onalfabetîsmo musicale anche per ridurre 
il più possibile il divario fra la comprensione dello musica del passato e di quella 
contemporanea. 

Vorrei che questi appunti sfatassero il luogo purtroppo comune che servano doti mu 
scali eccezionali per insegnare musica ai bambinî; quando serve solo la volontà e ur 
minimo di professionalità. 

Ogni insegnante specie dlla scuola dell'obbligo e della Scuola Elementare in partico. 
lare deve servirsi della musica come mezzo di comunicazione e di sviluppo della perso 
nalità globale del bambino. Chi più della musica abitua al rilassamento, alla concenira- 
zione, al silenzio; chi più della musica stimola l'esplorazione e la percezione uditiva; 
chi più della musica riesce a dare una coscienza affettiva e mentale al bambino? 

Ogni lezione contiene delle proposte; lezione perciò non i identifica assolutamente 
con l'ora di lezione. Questa deve venir programmata dall'insegnante di volta in volta 
fenendo conto del «momento particolare». La lezione del testo presenta diversi momenti 
che non devono essere esauriti in un ora di lezione; ogni momento in pratica corrispon- 
de ad una unità didattica. Questa unità didattica, secondo i più moderni principi della 
didattica, dovrà venire sperimentata dall'alievo in utte le sue poliedriche sfaccettature 
fino a farla diventare bagaglio del suo sapere. Ecco îl perchè delle varianti che vanno. 
utilizzate dall'insegnante con estrema saggezza; non vanno usate solo per non stufa 
re», ma per far conoscere una verità in futti i suoi aspetti, in un gioco che può durare 
mesi interi 

"L'ora di lezione (10 minuti al giorno per la classe prima Elementare, 15 perla Secon- 
da, 20 per le classi successive) deve comprendere una prima parie dedicata al ripasso 
{ecco l'uiità delle varianti), una parte per le novità e infine una parte di ripasso imme- 
diato, di teorizzazione, di sintesi riflessione (verifica teorica e autovalutazione). Senza 
premura nè fretta, fino a che tutti gli allievi hanno assimilato a livello mentale ogni sin- 
gola unità didattica. Ma gli allievi si stufano! Gli allievi si stufano piuttosto con ciò 
che non riescono a fare. N 

Se dovessi stabilire dei principi didattici e metodologici direi: 


— le difficoltà vanno frazionate e adattate alla portata degli allevi; 


— l'allievo deve riuscire nella stragrande maggioranza dei cas a fare subito e senza 
eccessiva difficolià ciò che gli viene richiesto; 

— © proposta un'unità didattica pratica, nela stessa lezione e nelle lezioni successive 
tuti gi allevi, proprio tutt, devono essere in grado di ripetere ciò che proposto 
€ ci dev'essere fin dalla prima volta almeno un iniio di assimilazione dell'unità 
Stessa a livello mentale: 

— HI maestro deve annotare di volta in volta le dificoltà che i singoli allevi incon- 
rar, fenendole presenti in quella e nelle successive lezioni 
Se tutti non maturano ese le difficoltà rimangono insolute, si arrivera ben presto 
‘al momento în cui non sarà più possible un'educazione musicale collettiva nel 
class; 

— © d'unità didattica va proposta e riproposta nella stessa lezione e in quelle success 
ve da angolazioni i iù varte e diverse possibili fino ad una assimilazione 4 livello 
mentale; 


— — l'educazione musicale va impartita con la musica; tuto ciò che non appartiene 
alla musica educherà ad alte cose non alla musica, Si educa con la musica facen- 
do musica, cioè educando alla musica. Troppi colleghi, troppi testi scolastici € 
diversi metodi un tempo famosi pereorrono strade toriuose e pericolose e per un 
concerto errato di globalità dell'educazione prerendono di insegnare tutro con la 
musica e finiscono con l'insegnare tutto ma non la musica: 


— © glillevi devono essere guidati in continuazione nella creatività in modo rale da 
imparare a manipolare tutte le strutture musicali man mano che esse vengono 
apprese. 

Fin dalle prime lezioni il maestro deve trovare il tempo per far improvvisare brevi 
esercizieti di una 0 due misure, Senza ritmo poi anche col ritmo. Ogni esercizio 
improvvisato deve essere cantato da tutto Îl gruppo in segno di stima e di omag-. 
10 per a coso bella che i razzo è stato capae di rare. E Incredibile quae 
mollo scatena questa voro soprattutto nei meno dotati e come riesce a far supe 
tare difficoltà di assimilazione non superabil în nessun altro modo, 
Contemporaneamente, avvalendosi di questo lavoro di improvvisazione, il mae. 
stro deve sviluppare ll senso della collaborazione con gli altri, di fondamentale 
importanza nel fare musica assieme, facendo improvvisare due allevi alla volta 
sullo schema della domanda © risposîa, prima solo con i uori, quindi con suoni 
Ciò deve avvenire fin dalla prima lezione è non mancare mai nelle successive. An- 
che În questo caso la classe ripete a memoria la domanda e la risposta. 

II maestro non mancherà di incoraggiare gli sforzi © di mettere in luce ogni picco. 
lo successo, correggendo invece senza importanza gli eventuali errori e con molto 
garbo, comunque senza mai disprezzure o umiliare anche quando l'insuccesso fosse 
imputabile a disattenzione 0 @ qualsiasi altro motivo. 


— © La musica deve dare felicità. L'ho messo alla fine, ma è Il punto più importante. 
Poveri noi quando ce ne dimentichiamo murari per voler strafare, per ottenere 
a lutti i costi dei risultati parlicolari 0 peggio per provare a noi stessi che siamo 
bravi 
Non conosco un'esperienza umana che sia în grado come la musica di annullare 
i confini tra il godimento fisico e quello spirituale: un godimento alla portata di 
uti anche del più piccoli. 


Voglio puntualizzare che în quest'opera molto spesso il mio apporto personale si li 
mita a un favoro dì scelta, organizzazione, elaborazione 0 redazione del materiale 
didattico«educativo, Mi sento oltremodo debitore nei confronti della meravigliosa cul 
tura musicale popolare delle nostre Valli, di quella friulana e în generale di quella di 
tutti paesi, nonchè dei grandi metodi di educazione musicale e în particolare dei prin 
pi didattici, pedagocici, educativi di Zoltan Kodal e della Scuola Ungherese; sento pu- 
re un debito di riconoscenza nei confronti dei Maestri del Corso di aggiornamento dela 
Scuola di Musica di S. Pietro al Natisone che mi sono stati di grande stimolo. 

Un ringraziamento particolare all'Editore, che, sensibile ai problemi dell'educazione 
giovanile, ha permesso la realizzazione dî quest'opera. 

Ringrazio pure il collega prof. Andrea Martini per la fattiva collaborazione e in par 
ticolare per la scelta de conti didattici friulani e per fa foro elaborazione, 

Ringrazio infine il maestra Natalin TomSit e l’Editore Drgava Zalozbe Slovenje di 
Ljubljana per gli esercizi iatt dui testi per flauto VESELE NOTE e FLAUTA che 5o- 
no per loro gentile concessione qui riprodotti. 

Autore 


INDAGINE CONOSCITIVA DELLA CLASSE 


(Primi momenti della prima ora di lezione). 


(Il tisestro intona un po' alto; do = E sopra il do centrale del puanoforte per le insegnanti 
femmine, primo E soto 1 do centrale pe i maestri maschi, sccondo la Ioria del DO mobile 
Îl suono dev'essere Tango, so' perfettamente imposta 
Appena cantato col gesto dell mano, sollevando Îl bracio da basso verso l'alto il maestro 
ta respirare la classe e da segno dell'attacco) 


Allievi: DO... 


I maestro deve nel più breve tempo possible individuare chi non riesce a intonare perfetta 
mente il suono), 


Maestro: (con la mano sinistra alzata nel gesto del silenzi dell'invito all'ascolto la mano 
alzata ignilta: ASCOLTATE! « dice: «ascoltate bene con le orecchie». € canta: DO. 


Allievi: DO... 
Maestro: adesso canterà sol la prima fla, gl altri ascoltino bene: DO. 


Prima fila di allievi: DO 

(Sc nella prima fila c'è uno stona, il maestro 0 individua e seive Îl nome sul suo registro 
Nel caso non riuscisse ad Individuaro, invita cantare solo 4 ragazzi o meno, finché non È sicuro 
chi estona»; allora ne annota i iome senza die nulla. 

Lo steso procedimento sgue con a seconda la ecc, ecc, Sempre nel più assolto silenzio 
Non dese sembrare un esame: Il maesro può giocare sl'inerclae della classe con gruppi 6 
<On ragazzi singoli anche bene intona. Îl primo obbietivo infatti è: individuare  bassolring, 
coloro cioè che non riescono a intonare bene un suono € endono a cantare molto basso (eco 
perchè s'iniona un do un po' alto: perchè diventa più facile individuare i basolaringei) < nello 
sto tempo abituare @ cantare tutt anche individualmente fin dal primo momento 


Quando il maestro ha sono gli occhi i nomi di tutti li stonati» e i ha localizzati bene nella 
classe (e nella sua mente), continua invitando un basolaringeo a respirare profondamente (son 
Fiando la panca) e caniare un DO molto lunso € sostenuto, senza sugeriglico 
Bassolaringeo: DO, 


Maestro: (riprendendo Il DO del basso laingco, bene intonato, con perfetta impostazione 
di voce canta) DO.. 

mentre sta finendo di cantare, col est della mano init i bessolaringeo a respirare profon. 
damente ea rcantare: DO... 

Se bassolaringeo ha intonato perfettamente il DO che il maso gli ha proposto, i maestro 
steso ricanta il DO invitando, 1 termine col gesto della mano a respirare tutta la class ca 
tare DO... (Ì maestro deve controllare che il bassolaingeo cani assieme agli ati 

nine torna a bssolaingeo facendolo respirare gli fa ricantre DO. Nel caso pon intona». 
se perfettamente ricomincia da capo, 

Dopo l econdo tentativo anche nel caso insuccesso pasa a un secondo basolaringeo, usando 
losteso procedimento: basslaingeo - mesto - bssolringeo- maestro - classe - bassolaingeo 

“Tale procedimento é importantissimo perchè presenta i diversi momenti di maturazione dell'o 
reschio nel modo più razionale: 


— l'allievo intona il suono più confacente all sua tessitura di voce: 


— il maestro lilo ripropone «dall'esterno»; 1 fatto che il suo DO lo aiuta a itonario perfe 
tamente, mai provenire edal'sterno» rappresenta una difficoltà notevole ch l'allievo è co 
stretto & superare con l'orecchio; 


terzo momento è la usione della propria voce con qulla degli alti: lalino è obbli 
nd ascoltare se stesso e pi alii. 

Sicché ecco le mete: intonazione di un suono ben sostenuto - intonazione dello stesso suono 
ima proposto all'esterno - intonazione dell stesso suono in armonia con gl altr, 


1] maestro continua via, via con gli lt basolainge. D'ora in poi è però opportuno che lle 
volte maestro Faccia caniare anche gli allevi singolarmente. In particolare quando qualche bs. 
solaringeo è n diicoltà, il maestro fa cantare un allievo dall bella voce di contralto (cura 
bene intonata, forte anche pel regio grave) e quindi fa ripetere fl suono al basslaringeo Gi 
DO chef contralto canta è i DO del bassolaingeo) 

“quando questo lavoro è stato fatto con tut i bassolainge, il maestra riprende i asi insoluti 
i primi due tentativi, È continua intanto col fre cantare a giuppi © Individualmeni, in modo 
che utt almeno una volta abbiano intonato perfettamente ii DO. 

Ti risutato è otimale el maestro all fine riesce a far intonare a utt a casse un DO perfe 
toi lungo, fort, ben tenuto, perfettamente intonato. 


Raggiunto quasto primo obctivo il maestro aggiunge un secondo suono: il RE. Usa sempre 
to sesso procedimento cocetto che all'inizio: custa intona per primo: DO-RE. ll basolaringeo 
risponde; se risponde male, mastro riprende suo DO.  lielo ripropone; quindi lo propo 
nc alla casse € di nuovo al bassolaringeo (come all'inzio 

Con due suoni le dilicoità e quindi i momenti di maturazione si moltiplicano. È bene usare 
questa progressione negli eserciti 


1) - dore 4) - do-dore 
2) - do-re-do-re 5) - do-re-re 
3) > do-re-do-re-do. 6) - do-re-re-do 


A questo punto il maestro canterà: do-re-d: molo piano il primo do forte redo. I bssol 
ringeo lo init. Inviterà quindi a pensare soltanto si primo do, © ® usuraio appena, © far 
finta di cantri, per cantare veramente solo RE-DO. 

È una meta importantissima € difficile) per il basslaringeo. 


7) - (do) re-do 10) - re-re-do 
8) - re-do-re-do 11) - redo-do 
9) - re-do-re-do-re 12) - re-dosre-do 


uesto è in pratica il procedimento da adottare anche in sguito. 
‘leto, specie) bassolaringeo, ascolta a voce del macsto € Ia imita; ascolta la classe, € si 
fonde con esa; (quando canta con a classe Bassolarinato all'inizio tende a distrarsi sd a stona 
re nuovamente; solo cos imparerà ad ascoltare anche se stesso dilatando smisuratamente 1 su 
Capacita di percezione. 

Questo un lavoro fondamentale, indispensabile e utlssimo anche si ragazz all'intonazione 
normale; la via più breve lie che quella da risultati miglior, per raggiungere una puona ed 
azione dell'orecchio, Senza questo lavoro la clave non canterà mai bene e qualunque alto lavo: 
10 di vera educazione musicale è votato dl fallimento. 


I LEZIONE 


SUONI — DO RE 


(Ciò che it allevi han gi cantato per initazione, ora cantano per lettura. Il maesro pro 
nunca a voce alta lol numero degli cercizi, dà la prima vota l'intonazione del Do, que do 
il'auale gl allievi sono abituati, € I via sol gesto della mano ad ogni esercizi) 


Ddr rd 

2) derdr 9 rara 
3) derdbrdi 9 redbrdr 
4) ded 10) rered 
5) &rr 10 reded 


0 drrd 12) ddr 


— La classe canta gli sersizi per la lettura; prima ci iniziare la lettura deve intonare perfetta 
mente 


— La ciassesì divide in due gruppi: una parte canta gli esercizi pri, altra parte canta li sec. 
21 dispari. Mentre una pane cana, l'alra parte deve ASCOLTARE. 


— Per li alunni della scuola elementare: far camare gli esercizi abbinando al canto anch pe. 
00 del bracci: braccio sia rilassato in posizione di rposo quando si canta d, si ala alla 
tezza dela spal cantando r (senza piegare ll braccio) 


— LI maestro fa cantare gli esercizi on i geni del metodo Kodak 


— fumo gno cana un esercizio; rat fondo si icomicia finché tu anno can- 


— Quando un allievo presenta difficoltà, cana tuti i dodici esercizi di seguito: gli alti ascol 
no. Se sbaglia, un volontario (dopo ater chiesto permesso alcando a mano} lo corregge can 
tando l'esercizio; lalunno in difficoltà ripete e va avant, 


— Tui gli allievi assieme cantano un esercizio della colonna a sinistra e poi un serio della 
colonna a destra (1-7; 1-5 ecc). 


— La classe divisa in due esegue come sopra: una parte gli esercizi a sinistra, l'alta parte li 
ercizi a destra alternativamente (il maestro ice sempre i numeri degli sei. 


— Sempre come sopra ma individualmente. 


— La classeè divisa i due; un gruppo canta primo suono de primo esercizio, il secondo grup 
po canta lì secondo suono: € cosi vi, altemando sempre ni, 


— Come sopra, soltanto il gico avviene tra coppie di alli. 


— La classe esue gli ssrsii per modo retrogrado 


— Con attenzione l'abbassamento del mento dopo la lezione sull'impastazione della vocale 0. 


— Solo con le vocali dei due suonì, esesuendo molto lega 


— GOLF p dopo ia fezione sullintenità del suono; 
Lesecuto cantando p, come tm co, 


atuppo esegue l'alto gruppo ripete 


— Dopo studiati i suoni $ ©, far canare gli esercizi sostituendo il dr col sd. 
— Dopo la lezione sllesprssione far eseguire gli sei com la tensione € la distensione. 


— Sostituire i suonî dr con i suoni rm. dono la seconda lezione 


IMPOSTAZIONE DELLA VOCALE 0 


Tenendo le labbra unite (rilassate, non strette), abbassate il mento come se 
doveste masticare un grosso boccone. Dovete creare un grande vuoto nella boc- 
ca come aveste dentro una palla. In questa posizione cantiamo spingendo il suono 
verso le labbra come dovessimo pronunciare la consonante M. Così: 


Maestro: — MmmmmmmMmmM . invonando il suono più comodo alla case) 
ALLIEVI: Mmmmmmm 


Spingete con forza il suono verso le labbra; le labbra devono vibrare e farvi 
solletico. (ll maestro ripete quanto è necessario) 


Ora inizieremo a cantare M sempre col mento bene abbassato e le labbra dol- 
cemente accosiate; ad un mio gesto scosterete leggermente le labbra arroton- 
dandole per dare forma alla vocale O. Spingete il suono sostenendolo con i mu- 
scoli diaframmatici e indirizzatelo verso le labbra in modo che siano queste a 
dargli una forma rotonda e morbida. Dovete sentire il suono sbattere contro 
le labbra. 


Maestro: — Mmmmmemmmmmm00000000001 
ALLIEVI:  Mmmmmmmmmmm00000000000! 


La M è una consonante sonora; ora useremo una consonante che non si può 
cantare, ma che nasce sempre sulle labbra: la consonante B. 

Abbassiamo sempre il mento creando un gran vuoto nella bocca; e poi con 
un dolce e rilassato colpo scostiamo leggermente le labbra, abbassando ancora 
un pò la mandibola. Così: 


Maestro: —B00000000000! 
ALLIEVI: B00000000000! 


1 


La consonante P ha bisogno di un. colpo più secco. Impostiamo sempre la 
bocca col mento abbassato e le labbra accostate dolcemente. 


Maestro: — PO000000000! 
ALLIEVI: P0000000000! 


Ci sono consonanti così dette dentali, che si originano cioé sui denti. Con queste 
consonanti non si può più partire col mento abbassato, ma l’articolazione della 
mandibola deve avvenire nello stesso istante in cui si pronuncia la consonante 
dentale, con un colpo secco e preciso. Partiamo con le labbra già leggermente 
scostate, articoliamo la mandibola verso il basso. La testa però sta ferma per- 
ché il collo non partecipa all’articolazione. 


Maestro: T00000000000! 
ALLIEVI: T00000000000! 


Maestro: 00000000000! 
ALLIEVI: D00000000000! 


Ora alterneremo una consonante labiale con una dentale; faremo attenzione 
a partire col mento già abbassato quando si tratterà di una consonante labiale. 


Maestro: PO00000T000000 e poi MO00000D0000000! 
ALLIEVI P0000007000000 € poi M000000D000000! 
ll maestro fa ripetere quanto necessario). 
Cantiamo di seguito queste sillabe: (ia prima volt e allevi cantano per imitazione: 
il macsiro contolierà che le Consonanti labili Sano attaccate con a mandibola pià rilassata è 
‘controirà ancora che dopo la consonante dentale la mancibola si abbassi con un 


B00000000000000000! 
T00000000000000000! 
M00000000000000000! 
D00000000000000000! 
P00000000000000000! 


(1 maestro può continuare interealando le consonanti laiali alle dental, facendo cantae li 
allevi per imitazione. Essi devono fare molta attenzione con l'orecchio per individuare corretta. 
mente la consonante, educando cos l'orecchio stesso all'ascolto) 


DETTATO MELODICO 


1° (Per le Scuole Elementari. Un bambino sale in piedi su una sedia r; un secondo 
bambino gli si pone a fianco aî piedi della sedia d; un terzo bambino indica alla 
classe a piacere i due suoni e la fa cantare. (11 maestro suggerisce ll classe il primo d). 


2° UGUALI O DIVERSI 


(l maestro canta con la vocale O, quindi chiede: 


der 1 due suoni sono uguali o diversi? 
dd Sono uguali 0 diversi? 


HI secondo suono è più alto 0 più basso del primo? 
11 secondo suono è più alto 0 più basso del primo? 


o seavto (durante un'alta lezione) 1 maestro propone gli ses sercizi variando però lalic 
za dellinonazione ad ogni esercizio. 
In seguito ancora proporrà gli stesti iercizi intonandoli con uno strumento. 


3° UGUALE-DIVERSO ALTO-BASSO 
{intonando le prime volte con la propria voce con la vocae 0, in seguito con uno strumento 


der-d | Come sono il primo e il terzo suono? 
Il secondo è più alto © più basso? (dopo aver ripetuto). 


der-r Quali suoni sono uguali? 
! suoi uguali sono più alti o più bassi del primo? 


ddr Trasforma i suoni in numeri, 
red-r- Come sono il primo e il terzo suono? 
11 secondo è più alto 0 più basso? 
rer-d I due suoni uguali si trovano all'inizio 0 alla fine? 
r-d-d I due suoni uguali salgono 0 scendono rispetto al suono diverso? 


4°LUNGO-BREVE (con le stesse modalità precedenti) 
N 


Sono uguali 0 diversi? 
In che cosa sono uguali e in che cosa diversi? 


Dura di più il primo o il secondo suono? 


È più corto il primo 0 il secondo? 


Quali suoni sono uguali? 


In che cosa sono uguali? 


5° FORTE.PIANO 
= 
41 È più forte il primo 0 il secondo? 
= 


rd È più piano il primo o il secondo? 
=> 
dd In che cosa sono uguali e in che cosa diversi i due suoni? 


n 


[din che cosa sono uguali? 


dl 

In seguito, quando tute queste mete sono state raggiunte da utili allievi il maestro, canta 
do con a vocale O, dettrà suoni ali lievi in brevi strsizieti di due, re quattro suon. Gi 
‘levi possono die subito il nome dei suoni, oppure srieri. 

Ti maestro può dettare contemporancamenie anche la lingliezza e l'intensità de suoni oltre 
che l'altezza in questo modo: si sceglie un colore per il d © uno pe il: l'allievo traccerà una 
finta più o meno lunga a seconda della lunghezza del suono: la inca sarà più è mero grossa a 
seGOnda dell'intensità. Questo lavoro è molto utile specie pe li scolari ell Scuola Elementare. 


VERIFICA TEORICA 


—  Cantiamo un lungo d, contemporaneamente mettiamo una mano sul pet 
to. Cosa sentiamo? 


—  Eccitiamo la corda di una chitarra. Così fa la corda? 
Osserviamo che quando c'è un suono ci sono delle vibrazioni; significa che 
il suono è un fenomeno fisico prodotto da vibrazioni regolari. 


— Quali dei due suoni studiati ha un maggior numero di vibrazioni? Allora 
diremo che il suono r è più alto del suono d, perchè ha un più alto numero 
di vibrazioni. E il suono d è più basso del suono r, perchè ha un pitî basso 
numero di vibrazioni 

— La prima qualità del suono è l'ALTEZZA. 


— Se tu dovessi sostituire i numeri ai suoni, quale numero assegneresti a di 


è quale ar. 
Cantiamo: 

D12 UZS] 
DETSSI 8 DILI 
9 LZIDI 9) 21212 
9 112 10221 
9122 1D DIL 
UREZZI 19) 24-12 


— Due suoni uguali secondo l’altezza in che cosa possono essere diversi? Per 
comprenderlo proviamo a cantare gli esercizi iniziali con der in questo modo: 
si dividiamo în due gruppi, il primo gruppo canta il primo esercizio f (for- 
te) il secondo lo ripete p (piano) come un'eco. 

La seconda qualità del suono è l'INTENSITA' 


— - Due suoni sono uguali per altezza ed intensità possono essere ancora diversi? 
Sempre divisi in due gruppi, il primo gruppo canta un solo suono ad ogni 


E) 


gesto del maestro; il secondo invece ne canta due per ogni gesto. La terza 
qualità del suono è la DURATA. 


— Come può essere quindi un suono? 


Alto-basso —ALTEZZA 

Forte-piano —INTENSITA” 

Lungo-corto —DURATA. 
AUTOVALUTAZIONE 


— Sono in grado di riconoscere due suoni uguali o diversi? 

— Ricordo come fa il suono quando sale e quando scende? 

— Sono capace di cantare qualsiasi momento dr oppure r-d? 

— Riesco ad abbassare la mandibola quando canto la vocale 0? 
Se appoggio dolcemente le dita dele due mani appena sotto l'orecchio, 
mi rendo conto col tatto se abbasso © no la mandibola. 

— — Ho capito che la cassa di risonanza che creo con la bocca e le labbra ben 
arrotondate e rilassare riescono a dare a! suono un timbro dolce e piacevole? 
Quando canto ricerco con l'orecchio la bellezza di questo timbro? 


—  Riescocon l'orecchio a fondere dolcemente la mia voce con quelle degli altri? 


— Quando gli altri cantano, ascolto bene con l'orecchio per valutare il 
risultato? 


COMPITI PER CASA 


— Canta da solo i dodici esercizi. 


— Quando sei solo prova a impostare bene la vocale O. 
Contrella con le dita se abbassi il mento, 


— Canta un suono alto e poi uno basso; uno forte e uno piano; uno lungo 
e uno corto. 


— Abbina le qualità del suono: canta un suono alto e forte; basso e piano; 
lungo e piano; corto e forte. 


— Trova degli oggetti che emettono suoni alti © bassi. 


II LEZIONE 


IL RITMO 


me Classi della Scuola Elementare è ben pare on una Ietura ritmica non intona 
e un brano di lettura 0 una possa 0 una Rlastroccs; si crea un ritmo fdeale un metro: 
nmo che sempre ascii bambini, altiment un qualsiasi SIUMENtO a percussione) con 60 
ga di metronomo € tuti assim leggono sillba dopo sia 2 mo esatto. tenendo i foncni 
dl iù possibile lunghi legati; sol in seguto è ben leggere staccato © sasso. lo pratica 
oeni sllaba equivale a un batto. Tui giorni per diverso tempo si legge in questo med per 
pochi minuti, alternando l «uti insieme» al «solo» 0-4 gruppi, sempre con testi nuovi. 

‘Quando tuti riescono a iggere con ritmo perfetto Si può passare al camminare ritmico. Gli 
allevi i zano senza far rumore, si mettono in erchi nello spari iero dell'aula equidistanti 
gli uni dagli alti. si irano nl senso dell ancett del orologio (ar notare che la mano sinitra 
€ esterna al cerchio} il maestro cre un ritmo (molto Buono fi basso della Fisarmonien; i rimto 
all'inizio è lento come per attra; gl allevi partono col piede smisto far notare che è quello 
sterno al crchio) camminano 10 marciano; la resta rimane alta È ilassata, le braccia pure 
ilassate accompagnano liberamente i movimenti di piedi. Quando utt hanno imparato a cart 
minare a io si può fari camminare su un brano di musica (meglio Un anto popolare di detta) 

Se sanno giù qualche canto, possono cantare e camminare Sempre però solo luni di movi 
mento. Non vere premura. bambino non si nola mai con ciò che sa fare, piuttosto con ciò 
che non rese a Tare 

Con li alvi in cerchio ma rivoli verso il cento (oppure seduti loro post) il maestro pro- 
pone lentamente mettendo in evidenza gli accenti tici aeza esagera) seguenti sec; ven 
ta dare per il momento nessuna spiegazione; gli allevi ripetono, 
1 di metronomo. 


TATA TA TA 
TAO MO TA TA 
TM TIMO TAO TA 
TM TA TATA 


— solo con la voce; 
— voce e battito delle mani; 

— v0Ge e mani iii però si batte sue cosce; 

— solo con la voce a canone; il mestro cioè di ia ala clase alla seconda misura, 
— il maso propone con la voce, la classe bate con le mani; 


— agli allevi che hanno presentato difficoltà il maestro fa ripetere tutto individualmente; alla 
fine assegna loro uno strumento @ percussione © detta loro ritmo: 


— ogni alivo propone, invenandolo, un breve inciso ritmico, la classe ripete; 


— son eli allevi in cerchio il maestro trasmette gli csersizi precedenti al primo allievo al sua 
sinistra baendoglci sull spalla (enza la vox; l'alicvo a sua volta 0 Irasmette sull spal 
fel compagno, cce. Arrivati in fondo al cerchio, al cenno del mastro ttt a cis pete 
il ritmo con la voce: 


— il maestro prima con la occ e mani poi sol con le mani propone brevi ini 
Ti in continuazione: la class ripete. 


ici variando 


— come sopra, solo che a propore i iumi sono gl allievi a turno: 


— come sopra; ma al segnale del maestro la classe smette di battere con le mani continuando 
dire TA e Un allievo lla vlt batte un TA con le mani inseguito anshe due allevi lla volta: 


— some sopra, variando però l'orientamento del battito dlle mani: cs. il maestro batte i primo 
TA verso sinisra secondo nel ceniro in ato, l TITI a destra, il TA nel centro. Eee. non 
più di dic misure alla vole 


— Come sopra, solo che a proporrei ritmi sono gli allevia tuo, 


— tn eri i crea n rumo uniforme con la voce e con le mani solo sul TA. A un cenno del 
asse continua a battere ma tace, alora un allievo all vola a ito esatto e a 
Sominciare dal punto indicato dl macsto dice un TA. 


— Come sopra; ma al segnale del maestro la casse smette di battere cone mani continuando 
a dire TA c unallicvo alla volta batte un TA con e mani. n seguito anche due allevi ll ola 


come sopra variando il numero dei TA 0 dei battiti s.: due anzichè uno ciascuno; oppure 
gli allevi dispari ne fanno uno, gli allevi pari ne fanno due; cc. (sono esercizi utlisimi per 
Sviluppare l'attenzione, la Concentrazione e i generale Ja prontezza dl riflessi; 


— come sopra; il bambino che batte il TA conemporancamente fette sulle ginocchia; 


— come sopra, però tutti gli allievi par dicono TA € battono le mani o Pettono le ginocchia. 
seguiti dagli allevi spari alterativamente; 


varia: anzichè ferire le ginocchia, si può sollevare le braccia;  fctere i busto a destra 
0 e Sinistra, in avanti 0 indici cc 


come sopra, solo che gli allevi a turno saltano a ritmo esatto @ l'esercizio più difficile; 


— ta classe crea il ritmo col TA (sempre lentamente) li allievi si passano la palla a ritmo esatto; 
Ta consegna e la presa sono sul TA: 


— ta clsse dice TA, ogni allievo alternativamente batte col pie destro; poi co piede sinistro; 
‘ancora duc aller ala volta batono col pied: i primo co desto Î secondo co sinistro quin 
i primo col into il csond co desro, comemporaneamente attacca un zo levo 


— ognuno batte le mani quattro volte cambiando posiione nello spazio: 


— come sopra, perdi quarto battito del primo altevo è anche l primo dl secondo; col via. 


— TIT TA con la voce lentamente; 
con voce e batio delle mani 


— esercizio «puntatazco»i 


aplado dI d 


poi il coniario: tasso - punta; alte varianti, 


— come sopra: anzichè punta—taxco battere le mani (radi loro — alterarivament sull noe 
chia ecc; resto come sopra; 


— come sopra; anziché punta—tasco, dondolae il piede destro verso sinisra sul primo ta, verso 
"stra sul secondo ta. testo come sopra. Stessa osa co) piede sinistro: verso destra, verso sini 
Stra, resto come sopt 


— far camminare a classe ritmo sulla melodia del canto popolare Abram: 
fo pet amo: eerhio no e chiuso; camminano nel senso elle lancette dell'orologio sempre 
Gitto al primo che conduce ì «serpente» zigzagando: contemporaneamente | primo improv 
Sis mos menti var per 4 mise ali ati imitano sempre camminando a ritmo sul ta; poi 
lprimo si mette in toda £ ll 1scondo improvvisa un altro passo; ecc 
‘Alcuni passi camminare fttendo la gamba desta e eendo tesa la sinistra; camminare su 
tacco: sulle punte; acciai: roppicando; ecc. (l bambini sì divertono assi con questo 
ssrsizio) 


HI maestro ha preparato su quattro cartelloni i precedenti incisi ritmici, seit con le figure 


4° 413 4] {II J| 
a] III JI 41 Ji 


— ii maestro fa vedere alla classe un cartellone alla vlt; io legge e la classe ripete (slo con 
voce leggendo); 


— il maesiro espone Lutti e quattro i cartelloni e la case i legge di seguito; 
— un allivo a tuno vari la disposizione di un cartellone e a cise legge dî seguito; 
— ta clusse lege come sopra ntonando le figure musicali su un suono; 


— ogni allievo a turno legge il ritmo intonando i nomi delle figure su dra piacere. (All'inizio 

LA cartellone per allievo ala volta) 

Il maestro fa vedere i movimenti del braccio nel solfeggio: il braccio è solle- 
vato all'altezza della gola: è il punto di partenza e di arrivo dî ogni movimento. 
Dice: solleviamo il braccio all'altezza della gola, lasciamo cadere il braccio di- 
cendo «u—»; quindi lo risolleviamo da dove siamo arrivati tornando al punto 
di partenza dicendo «-n0». (Fa ripetere dividendo con precision il movimento in due mer 
zi movimenti: 10.) 

Il secondo movimento è obliquo verso il gomito del braccio opposto; ma la 
partenza e il ritorno sono allo stesso punto, ossia all'altezza della gola. Faccia- 
mo îl secondo movimento dicendo: due. (Far ripetere con precisione dicendo: uno, 
dave, ecc) 


— Leggere i cartelloni con la voce e col movimento del braccio. 


— tn seguito leggere il rino di tut i canti della terza ezione 


— Leggere canti dell terza lezione intonandoil nome ell iure musicali su dr: ogni allievo 
a luino propone alla cls, inventando la melodia, due misure all volta; la case ripe. 


n 


VERIFICA TEORICA 


SS 


Sono delle figure. Si chiamano: FIGURE MUSICALI 


— Le f'gure musicali si riferiscono all'altezza, all'intensità 0 alla durata dei 
suoni? 


— Dura di più il TA o dura di più un TI? 
— Il rapporto fra queste due figure è preciso 0 approssimativo? 


— Di che rapporto di durata si tratta? Osserva: 


dre S] J dura il doppio 3) 


equipotente dura Ta metà 


Il rapporto di metà e di doppio è un rapporto matematico, quindi assaî preci-. 
50; è proprio questo rapporto precisissimo che crea un ordine assoluto tra la 
durata dei suoni 

Ti ritmo è ordine nel movimento. 

— © Si tratta di un movimento lineare? O di un movimento nel tempo? 

— Eppure il braccio che batte il tempo fa un movimento lineare! 
Rifletti: per percorrere uno spazio occorre del tempo; noi approfittiamo 
di questo fatto per controllare con esattezza la durata delle figure. 
Le figure musicali perciò esprimono un movimento nella DURATA DEL 
TEMPO, nella durata cioè dei suoni A 

— Allora le figure musicali si riferiscono all'altezza, all'intensità o alla dura- 
ta del suono? 

— | Hai osservato che gli esercizi sono divisi da STANGHETTE; due stanghette 
formano una MISURA, che è come una scatola dove prendono posto i 

— Come viene riempita questa scatola? Cioè come viene riempita ogni misu: 
ra? A caso? 
Osserva un esercizio e prova a dare al TA il valore di 1.000 el TI il valore 
di 500; somma i valori di ogni misura. ll risultato qual’è? 

— Se riduci i TITI a TA, quanti TA trovi in ogni misura? 


All’inizio di ogni esercizio avrebbe dovuto essere segnato come va riempita 
la misura. Nelle lezioni seguenti infatti vedrai che prima di ogni canto c'è que- 
sto segno: di 1 si chiama INFORMAZIONE RITMICA. 
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Ora sai scrivere sia l'altezza che la durata dei suoni. 
— Come si scrive l'altezza dei suoni? 
— Come si scrive la durata dei suoni? 


AUTOVALUTAZIONE 
— Ricordo come si chiamano le due figure musicali studiate? 

— Riesco a far entrare il TA esattamente in un movimento? 

— Ho capito invece che in ogni movimento devono entrare due TI? 


— So allora în che rapporto stanno il TA e il TI? 


— Quandolegeoil ritmo riesco a essere mollo regolare, proprio come un oro- 
logio a pendolo? 


— Ho compreso che le figure musicali indicano la DURATA del suono? 
— Dura di più il TA 0 i TI? 
— Dura meno il TI o il TA? 


— ITA e il TITI quanto durano? 
— Quattro TI a quanti TA equivalgono? 


—  Seil TA valesse un secondo, quanto varrebbe il TI? 


— Ricordo i significato dei nuovi termini: Stanghetta, misura, informazione 
ritmica? 

—  Comprendo il loro signifiato e la loro funzione? 

— © Nella lettura ritmica riesco a coordinare la voce con le mani? 

— Econi piedi? 


— © Riesco a leggere il ritmo solo con le mani, 0 adirittura con uno strumento 
a percussione? 


— Se qualcuno mi detta il ritmo col battito delle mani, riesco a sciverlo? 


— So inventare piccole melodie scrivendole col ritmo e coi suoni? 


» 


COMPITI PER CASA 


— Scrivi d esercizi di 4 rhisure ciascuno; sotto ognì figura scrivi un suono (di 
oppure 1) inventando la melodia; poi canta battendo 1 tempo; leggi cioè 
il riuno e i suoni, ossia l'altezza e la durata dei suoni. Serivi molto bene 
le figure musicali, né piccole, nè troppo grandi, ma giuste, così come sono 
stampate. 


— Said mei dii sco slo colto, coco ne fp 
musi snzi ut. Polti coni mas ci e 
î | 


SP po po o fo so to wo 


SUONO NUOVO Mi 


D rem-rmr 
2) rramemer 
9) ramrdr 


— La classe canta per imitazione. 


D remedeme 
8) remore 
9) merm-d 
10) mrd 

1) mdrm 
12) demand 


— ti maestro dice ì numero di ogni esercizio, la classe canta per Ietura Il mastro interviene 


solo quando a classe sbaglia. În questo caso mette in evidenza le 


non ripetendolo, ma 


correggendelo. Es. a classe dovrebbe cantare dc invece pronunciando d anta ml mac. 
str mest ia evidenza l'erore facendo capire che d deve scendere e non salire, cana perciò 
Sorrettamente 1—d (non tutto l'esercizio). La class ripete l'esercizio correttamente. 


— A tumo ogni alevo canta un esercizio; se qualcuno sbaglia il maestro lo corregge. 


— Glialicvi in difficoltà devono cantare da soli molto più degli lt 


addirittura tuti gli esercizi 


di seguo. Gli alli ascolano € traggono vantaggio per Una corretta comprensione. 


— 11 matsiro dice: ora faremo degl secizi divers: artremo sempre da ro terrà il braccio 


os listso in avan all'altezza della spl 
‘Ti macstro verifica se tutt 


— La classe canta tuti li esercizi iniziali facendo i gesti come sopra. 


e lo allo cantercte m, slo abbasso canteete 
asse ha capito come si se con la voce © come sì scene. 


— lt macsiro suona un esercizi lla volta col pianoforte ( alto strumento), la classe o ripete 


cantando. 


— 11 maestro canta dr-m (tenendo lunghi il d e il m, sfuggendo sul 1) 


la classe canta gli estremi, cioè &-m. 


— Il maestro canta m-1-d come sopra; la classe cante md. 
Tadivkdulmente a gruppi 1 maestro fa cantare me md abbinando anche l pesto del braci, 


— Un gruppo della classe cana gli esercizi a siitr, l'altro gruppo quell a cesta arternativa- 


mente. Pol anche individualmente 


— Alternare anche suoni di ogni cecizio fra i due gruppi della classe oppure fra due alli 
© ache fra tutt li allevi alernandoli uno ad uno, 


— La classe esegue gli esercizi per moto retrogrado. 


— Far cantare gli esercizi coni gesti della mano. 


PI 


— Eseguire li esercizi ponendo particolare attenzione all'abbassamento della mandibola su suono 
& È anche col ep 


— Un allievo canta rem sucessivo canta rd (e così tuti i alli di sguito), In seguito un 
Allo Canta mer i successo canta td, 806 COSì gi Sil. e 


— Dopo introdotti suoni fe 1, cantare gli esercizi com f-l e con (4 anzichè con drm. 


— Cantare li esercizi solo con a vocale dei suoni trascurando le consona; in questo caso gli 
esercizi vanno eseguiti moto legati, 


— Dopo la lezione sulespressione, eseguire gli esercizi con la tensione la distensione. 


— Eseguire gli csercii con i numeri: 


1) 23-23.2 D 23-132 
2) 22.332. 8) 23232 
3) 23212 93231 
4 21232 10321 
5) 23-12 40) 3123 
6 2132 19) 13131 


IMPOSTAZIONE DELLA VOCE ITENSITA” - ESPRESSIONE 


La musica è il mezzo espressivo per eccellenza; serve infatti per esprimere i 
sentimenti, per comunicarli agli altri 

Mentre la parola ha bisogno dî riflessione da parte della mente per essere com- 
presa, la musica non ha bisogno di riflessione perchè parla immediatamente al- 
Ja mente e al cuore. 

Pertanto nella musica l’espressione è fondamentale, tanto che non c'è musica 
vera se non lien conto dell’espressività, 

Uno dei tanti mezzi espressivi. il più intuitivo, il più immediato e il più effica- 
ce è intimamente legato all'INTENSITA” del suono. 

Abbiamo sperimentato il f e il p . L'espressività diventa ancora più intensa 
ed efficace se dal p andiamo gradatamente al f creando una tensione; oppure 
dal F scendiamo gradatamente al p creando una distensione. Andiamo così alle 
radici dell’arte: larsi e la tesi = la tensione e il rilassamento. 

Col mento già abbassato, le labbra raccolte come a formare un cerchio, la 
bocca con molto vuoto come avessimo dentro una palla, spingiamo il suono in 
modo che vada a sbattere contro l'apertura interna delle labbra. Spingiamolo 
con grazia, leggermente; non sprechiamo aria; facciamo in modo che tutta l’a- 
ria si trasformi in suono. 


seo 


Questo segno espressivo significa: crescendo; e sî scrive anche così: crese. 
Il cresc. è un piano che diventerà forte, perchè dalla distensione andiamo alla 


o ——— 


Questo segno espressivo significa: diminuendo; e si scrive anche così: dim. 
Il diminuendo è un forte che diventerà piano, perchè dalla tensione andiamo 
all'abbandono. 
Ecco il cresc. e il dim. collegati assieme: 


le eo 


Ogni frase musicale e perfino ogni breve inciso ha almeno una tensione e una 
distensione; esse non ricorrono a caso, ma in punti ben precisi e da esse dipen- 
dono la musicalità e il significato della frase. 


Con la frase parlata succede più o meno la stessa cosa; 


Elisa aspetta constatazione sl 


Élisa aspetta proprio lei non altri 


n 
Elisa aspetta ordine 

_ 

Elisà aspellà ti prego aspetta non andare via. 


Anche in musica la comunicazione affettiva avviene attraverso un'espressio- 
ne corretta. 

Come regola generale teniamo presente un fatto naturale: maggiore è il nu 
mero delle vibrazioni più grande è la tensione. Perciò fra due 0 più suoni avrà 
la tensione maggiore il suono più alto; la distensione apparterrà invece al suono 
son minor numero di vibrazioni. 


Eseguiamo gli esercizi con d-r e quelli con d-r-m tenendo presente il principio 
sopraddetto. 


a 


DETTATO MELODICO 


— Ogni allievo a tumo canta (co nome de suon) dei brevi eserciitti inventando autodetta 
10): a classe ripete, 


— Una see di esercizi che partono tutt a : un allievo (oil maestro) dà gli ordini o sollevando 
il braccio (1) 0 abbussandolo (d). a ciase canta, 


Una seri i esercizi che partono tutti da di un altro ragazzo dà i ordini utlizzando prima 
te suoni, poi anche quatto, 


— Come sopra partendo da m 


— Li maestro detta cantando con la vocale O: 
drm" Suoni salgono 0 scendono? 
di che suoni st ata? 
È suoni salgono © scendono? 
di che suoni st tata? 
Some sono primo e ll quarto suono? 
li quai suoni si iratta? 
C'è qualche suono uguale? 
Qual'è i suono più basso: i secondo 0 il terzo? 
Qual i suono più alto: 1 primo © ll secondo? 
Di quali suoni st tratta? G maestro ripete rima di ogni domanda) 


Qual'è il suono più basso? e quello più alto? 
Quale sta nel mezzo? qual'è più 17 qual'è i più p? 


Qual'è il suono più lungo? 


Tenendo presente l'altezza, a lunghezza e l'intensità, in che cosa sono uguali e in che 
così sono diversi i tre suoni? 


Ti maestro continua le combinazioni che diventano di volta in volta più impegnative, tenendo 
presente non sol l'altezza sa anche linensià a durata. L'allievo non deve dire 4 caso ome 
dci suoni ma ragionando sul «uguale-diverso, iù ao-pi beso, iù più p» 

È possibile sfruttare, quando gli als scono, colori pr l'altezza, le rette perla lunghezza, 
a grossezza delle reti per l'inensicà 


LEGGIAMO 


8641421059 


AO IST I 
fi mint tini cei e en a 


Anche gli esercizi seguenti sono canti popolari del nostro territorio, le parole 
si possono leggere al termine della lezione. 


n 


Cantiamo battendo sempre il ritmo con la mano. Apriamo molto la bocca sulla 
O di DO, raccogliendo le labbra come a cerchio. 


(Prima solo il ritmo, quindi ritmo e suoni. Se 1a classe stenta a coordinare ritmo e suoni, i 
maestro la divide in div gruppi: un gruppo legge 1 mo, l'alro cana € po viceversa) 


«l 
O 
au 


is 


SITI IT] 
d rimr 


! 4 rm 


(maestro lascerà scoprire gli alli, oli iuterà quanto neces 
significato del ritornello, 'attaco it levare (manca primo me 
ble complementarietà dell prima c della ulima misuta, la nuova i 
dunavi 


(001 secondo?) ela por 
ra musicale, 1 significato 


DISSI RIA | 
2 d0ledso0', del è 
font ddr d ddmro dd 
9 
DE dt | MITI 4 :Il 
2 ldddlecelso 6 . 
f % drm drm dd rm d 
Quando La ettra diventa scorevol, ricerare mol l'espressione. La stessa regola va per* 
tu è cant di ogni eione. sempre attra ica a Mo cita API 


VERIFICA TEORICA 


— Ii suono nuovo ha maggiore 0 minore numero di vibrazioni rispetto agli 
altri due suoni studiati? = 


— Seildèleilrè2, quale numero porterà il m? 


— Quanti suoni abbraccia la distanza dal d al m? 


— Qual'è il suono più basso? 
Quello più alto? 
È quello medio? 


— Frai tre suoni quali non «si toccano»? 
Quale suono invece tocca tutti gli altri due? 


Ses )) J 
dad 


A quale qualità del suono ci si riferisce? 


=> 
d dd 
A quale qualità del suono ci si riferisce? 


A quale qualità del suono ci si riferisce? 


Osserva il grafico: di 


durata del suono 
Definisci l'altezza, la lunghezza e l'intensità dei tre suoni mettendoli a 
confronto. 

La nuova figura musicale nella scrittura ha solo una differenza: quale? 
Completa le frecce: 


) )o queto) 


è la metà 


Come si chiama questo segno grafico? 
Come si legge? 
Sapresti spiegare perchè i musicisti lo usano?. 


E quest'altro segno che funzione ha Fti9—— 
Come si esegue? 
Perché vine usato? "Il 


Perchè la figura nuova si chiama proprio TA-A? 
È per caso 0 c'è sotto un senso logico? Osserva lo schema dopo il quarto 
canto e rispondi. 


II TA-A quanti movimenti abbraccia? 
È quanti mezzi movimenti? 


Sapresti riempire una misura con ritmo 8 con una sola figura? 
E con due? ! 

E con tre? 

E con quattro? 


n 


— Quale parola seriveresti vicino a questo segno? == 
È a questo? == 


— Come scrivono i musicisti le due parole abbreviate? 
— La tensione va bene per riposare 0 per andare avanti? 
— L'abbandono va bene per andare avanti 0 per fermarsi? 
— Cosa deve seguire alla tensione? 
— Cosa deve seguire all'abbandono se si vuol andare avanti? 
— La distanza fra d-r e fra r-m è uguale o diversa? 
Verifica: canta r-m; ora ripeti gli stessi suoni dicendo d- 
di quindi ripeti gli stessi suoni dicendo mer. 
Tenendo fisso il primo suono canta di seguito: 


emo ar 
rdoomer 


. Canta anche r- 


— © Da cosa dipende se un suono è più alto © più basso? 
Allora da che cosa dipende l'altezza del suono? 


— Da cosa dipende l'intensità del suono? 


ose mA PH 


La lunghezza è uguale, l'ampiezza è diversa; perciò l'altezza sarà uguale; 
l'intensità diversa. 
È più fil primo 0 il secondo d? 


AUTOVALUTAZIONE 


— Sono venuto a contatto con un vocaboli 
preso bene i significato di tutte queste parole: suono, ritmo, nomi dei suoni, 
nome delle figure musicali, stanghetta, misura, informazione ritmica, 
ritornello? 


— Ho capito bene le tre qualità del suono: altezza, intensità, durata? 
— Partendo dal suono r, riesco a cantare îl m che sale e il d che scende? 


— Riesco a cantare i tre suoni di seguito che salgono e che scendono? 


COMPITI PER CASA 


— Scrivi tre canti di quattro misure ciascuno utilizzando i suoni d-r-m e le 
figure che conosci, Termina con d e col TA 


— Prova a intonare su m-r-d (le campane) tre bicchieri, tenendo presente che 
aggiungendo acqua il suono sale, togliendo acqua Îl suono scende. 


— Impara a memoria un canto di questa lezione: quello che più ti piace. 


— Canta, quando ti ricordi, r«m-re poi r-d-r; e anche r.m-r-d.r, e poi referee. 


— Cerca degli oggetti sonori che intonino i tre suoni m-r-d, 


— Canta de poi pensa di continuare cantando r. 


Wo 


ro 


po 


ho 
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— Inventa la risposta a queste domande. Termi 


IV LEZIONE 


SUONO NUOVO so 


I maestro esegue al pianoforte (0 altro strumento) questa melodia da ballo 
resiana: 


Cantiamo battendo il tempo con la mano: Gil suono che manca lo canteremo 0) 


1 


PERE SELE EPPRE NE 


rele ona 


è 
merr 


Il suono che non è scritto è più alto o più basso degli altri? 
È poco © abbastanza più alto 0 più basso? 
Che suono è? 


BI 


Ricantiamo cantando quel suono col suo vero nome. 

Sarebbe interessante vedere suonare la piccola orchestrina resiana e anche ve- 
dere ballare i resiani nelle loro feste i loro bellissimi e antichissimi balli. 

L'orchestrina resiana non ha tamburi e nessun strumento a percussione e al- 
lora gli orchestranti battono il ritmo con la punta del piede 0 col tacco, sicchè 
coloro che ballano hanno un punto di riferimento ritmico molto efficace. Bat- 
tono il piede così, sollevando molto il ginocchio; con un sincronismo perfetto 
e arrivati in fondo alla melodia la ripetono cambiando piede nel battere. 

Cantiamo anche noi la melodia battendo il ritmo col piede anzichè con la ma- 
no, 0 con la punta o col tacco, sollevando molto il ginocchio; la seconda volta 
cambiamo piede nel battere. 


1) msm 7) dem-scm-r-m-d 
2) m-sm-r 8) s.morsom-d 

3) mordems 9) dem-r-so medi 
4) semrd 10) s.m-s-r-m-d 
5) deremeredom-s 10) mr-sd 

©) semoreredod 12) m-ssram-d 


per imitazione: 
Per lettura on tutta la casse; quindi a gruppi: po individualmente un esercizio ciascuno; 
SU peso della mano: 
—Îi maestro suona un esercizio alla vota al pianoforte, la casse ripete con la voce; 
— n grupo cant gl ci des. av iis 
— la casse canta gli esercizi per moto retrogrado: 
esegue gl ssrcii ponendo particolare atenzine all'bbassamento del mento culla vocale 
Odidedis n 
seme li ere ol £ e colp: un gruppo esegue fi l'altro ripee p. 
_ Siege gli ectizi con l'erosione: tensione verso l'alto, distensione verso il basso; 
_ dopo inttodort i 1 ld sostituire Î suoni sei con: 
— Sante gi esercizi solo on le vocal eseguire molto legato); 
— seguire gli esercizi con i numeri 


1353 1353231 
23532 8) 549-2.53-1 
932135 9132531 
45321 10) 535-231 
8) 1232135 103251 
65322. 10) 35231 


Ci 


n 
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11 prossimo esercizio dopo averlo letto assieme, leggiamolo a CANONE, 
videndoci în due gruppi. Quando il primo gruppo arriverà sul 2, inizierà a leg- 
gere il secondo gruppo; tutti e due i gruppi continueranno a leggere per conto 
proprio fino in fondo. 


PLATZ 


Anticamente un canto era costituito da una sola melodia, ossia in ogni mo- 
mento tutti cantavano © suonavano gli stessi suoni 

Quando verso il 1000 si incominciò a cantare a più voci, cioè con due o più 
melodie contemporaneamente, incominciò a svilupparsi un gusto tutto partico» 
lare della musica, un elemento nuovo si aggiunse ai suoni e al ritmo: lARMO- 
NIA, ossia la sovrapposizione di almeno due suoni contemporaneamente. Nel- 
la Biblioteca di Cividale ci sono dei CODICI MUSICALI risalenti al Medioevo 
che contengono i più antichi canti polifonici che si conoscano. Per questo a) 
vidale nell'agosto del 1980 si tenne un Congresso internazionale che ha ri. 
chiamato studiosi da tutto il mondo. 


Cosa succede, 0 meglio cosa sente o cosa prova il nostro orecchio quando 
ode due suoni contemporaneamente? 
Ascoltiamo! Ci dividiamo in due gruppi: il primo canta la prima riga, 
do canta la seconda riga. 


Ora al canone precedente aggiungiamo i suoni e cantiamo a canone. 


» 
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Sb la ie non rise subito a cantare 2 canone, inizia a cantare solo il maestro e la classe fa 
da secondo gruppo, quindi i contrari, infine la classe i ide in due gruppi. È indispensabile 
che il macsto dia gl attacchi chiaramente on sol all'inzio, ma anche dopo ogni passa © che 


“doper per i gesti una mano per un gruppo € lara per l'alto gruppo. 
Facendo cantare la mano dopo averla divisa in due gruppi, fl macro 


con le due mani detta Seguito li frà eseguire per lettura) 


1s 
ns ss sar 
smrd s mosasm 
n s sarda rdrd 
Imsm smsms sardrms 
Udrd drmrd drosmrd 


mod 


Quale voce ha cantato la melodia? 

Cos'é allora una melodia? Una successione di suoni che formano una frase 
musicale, che cioè esprime un breve concetto musicale. 

La seconda voce cosa ha fatto? 


da 


Questo suono è importante? Si, è molto importante perchè Fa da fondamento 
agli altri suoni. Ricantiamo e ascoltiamo come il DO riesce a legare in armonia 
tutt gli altri suoni. 

Ve lo faccio sentire anche sul pianoforte... 

La melodia diventa più bella, più completa, più piena con quel DO che fa 
da fondamento; ossia il DO accompagna a meraviglia la melodia. 

Questo modo di accompagnare la melodia si chiama PEDALE, perchè è un 
tipico modo di accompagnare la melodia di uno strumento che si chiama OR. 
GANO (L'insegnante spiega brevemente lorgan 
pedaliera con la quale appunto lorganisia suon: 


chiamando l'attenzione sui manvai sulla 
pedale 


DETTATO MELODICO 


— il maestro detta col gesto della mano brevi eserciti; solo dopo finito di dettare, a un suo 
ordine, la classe canta (memoria), 


— Eseguire scala salendo e scendendo divisi in due gruppi atenandosi nc suoni: primo gruppo 
canta d, in secondo r cce 


— tl maestro fa cantare la sata drm salendo © scendendo con il gesto della mano; ad un se 
ale (la l'al braccio) mente cali continua è are esi a classe non cana più ma pensa 
5 suon; quando maestro abba Î bracci a classe ricomincia a cantare l maesto avrà 
l'amertenza all'inizio di far rcantare au suoni più fail gli estremi d 0% 


— ll maestro suona col pianoforte (alto strumento) una melodia ent; gialle con la mano 
indicano la direzione dei suoni (verso l'alio © verso î bass) 


— Un allievo alla volta propone alla classe una breve melodia di te 0 quatto suoni (aurodeta 
10); 1a late ripete imitando con la mano l'andamento della melodia (verso l'alto © verso Îl 
Basso 


— Mentre maestro dtt suoni con a vocale O, li alvi la prima vola indicano con la mano 
l'andamento della melodia; la seconda volta dicono i nomi di suoni. Quando il maestro Tarà 
scrivere i suoni gli liv racceranno per prima cosa araico della melodia poi scriveranno 


11 maestro inizia con combinazioni facili con olo tre suonî, solo in seguito cen quattro 


gni, facendo tp ragionare la case su è più ll pù bas? "sl scende pale 


IMPOSTAZIONE DELLA VOCE — EDUCAZIONE DELL’ORECCHIO 


1 maestro inizia facendo cantre la vocale A liberamente, ssa l'inionazione è corretta tim- 
bro è libero 

‘Quingi egli intona una A molto nasale, la classe imita, Il maestro fa notare che in questo caso 
il suono è spinto verso le cavità nasili € perciò Suono acquista una carateristica parcicolare, 
intona po ina Adi ola la las ripete  Îl maestro fa note che n questo modo il suono rima 
n nella ola con una cassa di risonanza asai povera e persi suono esce rigido, duro, spigolo. 
50. Intona quindi una A con la bocca molto allargata (sguaiata; fa notare che suono no risuo- 
a bene perché la casa i risonanza È troppo aper. Infine intona una A correttamente, csia 
come la O solamente con le labbra un po” più rilassate 


35 


Abbiamo sentito i diversi TIMBRI che può acquistare una vocale. Il più effi 
cace eil più accetto all'orecchio è liltimo, quando cioè la vocale A assomigli 
alla vocale O. 

L'orecchio deve cercare di imporre alla voce questo timbro. 

Alle tre qualità del suono se ne aggiunge una quarta: il TIMBRO, che dipen- 
de come abbiamo visto in larga parte dalla cassa di risonanza. 

Per la qualità del TIMBRO, anche solo parlando, la voce di ciascuno di noi 
è riconosciuta dagli altri. 


METTERE A FUOCO IL SUONO 


Quando si canta in coro è essenziale che ciascuno metta a fuoco il suono, te- 
nendo presente tutte e quattro le qualità del suono. Il suono si mette a fuoco 
con l'orecchio, ascoltando intensamente, concentrandosi al massimo nell’ascolto. 


L'orecchio mette a fuoco: 


— | I’ALTEZZA del suono, scegliendo il numero esatto delle vibrazioni da dare 
al suono; 


— | l'INTENSITA? del suono, non cantando né più f nè più p degli altri, ma 
fondendosi con essi în un unico suono; 


— il TIMBRO, ricercando soprattutto una omogeneità nell’emissione delle 


— la DURATA del suono, attaccando e interrompendo il suono con preci- 
sione estrema e camminando a ritmo esattissimo. 


A questo punto forse già tutti hanno compreso l’importanza di creare il suo- 
no della voce con un atteggiamento efficace della bocca, anzi di tutta la faccia, 
al fine di ottenere un suono di buona qualità. 

In particolare per cantare la vocale «O» abbiamo visto che serve: 


— abbassare molto il mento; 


— = aprire molto la bocca allontanando il più possibile i denti e dî conseguen- 
2a aprire molto la gola per creare una buona cassa di risonanza; 


— © nello stesso tempo raccogliere il suono con le labbra in modo che siano 
proprio le labbra a dare forma al suono. 


C'è bisogno anche di una respirazione molto controllata. Si respira general. 
mente attraverso il naso, non rumorosamente, abbassando il più possibile il dia- 


‘% 


framma (gonfiando la pancia); cantando poi il diaframma preme con elasticità 
e costantemente sulla colonna d'aria che uscendo dalla bocca deve tutta trasfor- 
marsi in suono. 

Abbiamo imparato ad impostare bene la vocale «O», ora impariamo come 
si canta la vocale «A». 

Facciamo così: cantiamo bene la vocale «O» e poi senza modificare l’atteggia- 
mento delle labbra aprendo solamente un po” di più il fondo della bocca cantia- 
mo «A». 

La vocale «A» perciò deve assomigliare alla vocale «O», va quindi 


postata 
— abbassando molto il mento; 

— © scostando molto i denti e aprendo al massimo il fondo della bocca; 

— © raccogliendo le labbra (non allargarleaî lati) in modo che siano sempre 


queste a dar forma al suono, una forma sempre rotonda, come quella del- 
la vocale «O». 


Maestro (inionando un suono comodo per la îlass) canta: 000000000000 
Allievi: 000000000000 
Maestro (Intonando lo stesso suono) Aqaazaazazaaa 
Allie Anaananaasana 


(ll maestro ripete l'esercizio fino a raggiungere un risultato ottimale). 


Maestro dinionando Îl suono precedente) _—©0000000000 
Allievi: 00000000000 
Maestro fintonando un suono sopra) Anaazaazanana 
Allievi: Agganzanaazan 


(l presenti seri e tutt quell che si riferiscono all'impostazione della voce vanno ripetuti 
pet oe lezioni, vano inlie tenuti present in Lutto l orso dl triennio e in particolare în 
Brossimità di eventuali concert vocali), 
VERIFICA TEORICA - STORIA DELLA MUSICA 

Una successione di suoni fatta in un certo modo, secondo cioè le regole del- 
l'estetica musicale, riesce ad esprimere un concetto musicale diventando una 


MELODIA. 
Un CANONE scritto non è altro che una successione di suoni, cioè una 


2 di 22|4| ZL 


E) 


Osserviamo invece quando è cantato: 


5147: 9 |22|4|51 
Far JI) di Z2| 4 


In questo canone abbastanza spesso i suoni si sovrappongono dando luogo 
allARMONIA; l'armonia quindi è la simultaneità di almeno due suoni 

Suoniamo col pianoforte s-m; l'orecchio prova una sensazione. Se invece suono 
contemporaneamente, l'orecchio ha una sensazione completamente diversa. 

Succede un po” come con colori; il bleu e il giallo separati danno all’occhio 
una sensazione; ma se li fondiamo insieme danno all'occhio una sensazione com- 
pletamente diversa. Così con i suoni. L'orscchio anzi ha un vantaggio rispetto 
all'occhio: un orecchio allenato può contemporaneamente sentire la sensazione 
della sovrapposizione dei suoni e anche ascoltarli separati. 

Il gusto di ascoltare i suoni sovrapposti e di esprimersi attraverso la sovrap- 
posizione dei suoni, di fare cioè dei discorsi armonici si sviluppò e si impose 
durante il 1600, chiamato il periodo BAROCCO. 

Fino circa al 1000 non esisteva l'armonia; i canti fino allora erano monodici, 
ossia ad una sola voce. Dal 1000 circa in poi si sviluppò il canto a più voci; tut: 
tavia non si può parlare di gusto armonico, del gusto cioè di esprimersi attra- 
verso la sovrapposizione dei suoni, in quanto il canto dal 1000 al 1600 seguiva 
lo stile del canone, dove in effetti c'è la sovrapposizione dei suoni, ma in prati 
ca ogni voce segue la sua sirada, cioè la sua melodia. 

Oggi la musica non può prescindere dall’armonia; SUONI, RITMO e AR- 
MONIA sono gli elementi costitutivi della musica. 


{lì maestro fa ascoltare una brevisima composizione polifonica e quindi un corale a quattro 
voci, Initando li aliesi a individuare quale dei due &rani i esprime attraverso l'armonia.) 


Avrete notato che quasi tutti i canti terminano con d. Possiamo quindi dire 
che d è il suono del riposo, della distensione. Quando invece siamo sul s, sentia- 
mo il bisogno di proseguire. 1 s quindi è il suono della tensione, del movi- 
mento. Vedremo in seguito che armonicamente queste caratteristiche sono 
ancora più accentuate. 

‘Avete presente l'organo? Sarebbe bello poterlo osservare da vicino. Una can- 
na lunga e grossa emetterà un suono alto 0 basso? E una canna corta © stretta? 
Sapreste spiegare il perchè, dopo aver riflettuto che l’altezza del suono dipende 
dalla lunghezza delle vibrazioni. Che cosa vibra nella canna? 

Ascoltate un brano per organo e poi rispondete: come sfrutta l'organo le quat- 
tro qualità del suono? 


s 


PALTEZZA: ha una gamma ristretta o vasta di suoni? 


VINTENSITA": come è capace di suonare rispetto all'intensità? 
perchè allora anche l’organo non si chiama piano-forte? 


la DURATA: il suono dell'organo perdura 0 si smorza? 


il TIMBRO: 


timbro dell'organo è unico oppure l'organo ha diversi 
timbri? 

Eppure l'orecchio riconosce subito il suono dell'organo? 
Forse l'organo tenta di imitare alle volte gli alti strumen- 
ti. Riascolta il brano e osserva se questa risposta è esatta. 
Quando li riconosci, segna gli strumenti che l'organo vuole 
imitare in questo brano. 


AUTOVALUTAZIONE 


— © Sono in grado da solo e in qualsiasi momento di cantare la scala d-r-m-s? 


— Riesco con l'orecchio a mettere a fuoco un bel suono specie con la vocale 
©, un suono morbido, uniforme, ben teso, controllando tutte e quattro 
le qualità del suono: l'altezza, l’intensità, la durata e il timbro? 


—  Riescoa pensareall'andamento di una melodia, a controllare cioè quando 
il suono sale © scende? 


—  Concentrandomi molto sono in grado di tenere a mente i suoni, immagi- 
nandoli nella mente al posto giusto? 


— Riesco a cantare una melodia solo col pensiero? 
A questo proposito se immagino di cantare osservo che la mia laringe (în 
fondo alla gola) tende a muoversi. Se invece mi concentro sull'orecchio, 
cioè immagino di sentire, nella gola non si muove nulla e la mente riesce 
a concentrarsi di più ancora. 
11 grande Ludwig van Beethoven, completamente sordo, ha composto i suoi 
capolavori immaginando di sentire i suoni proprio in questo modo. 


— Ho compreso bene i termini nuovi: melodia, armonia, canone, pedale, 
organo? 


— Pensando all'organo riesco a mettere a confronto le quattro qualità del 
suono: altezza, intensità, durata, timbro? 


È) 


COMPITI PER CASA 


Ripassa i canti dî questa lezione; controlla l ritmo col battere il tempo. 


Canta, inventando, delle melodie con sm-r-d 


Imposta bene cantando la vocale O. 
Impara a memoria un canto di questa lezione. 


Serivi qua il ritmo dei canti della III lezione e sotto il ritmo componi nuo- 
ve melodie con i suoni d-r-m-s 


o o 


8 ato 


V LEZIONE 


SUONO NUOVO LA 
1) semescmes 1 demsm-di DO mem 
2) semed D meremed 
3) desemsam-di 9) sdenrd 
4) demsds 4 delemerd 
5) sms 5) semososomodi 
6 smbm 6) demi 
Disms 
9 st 
9) semelems 
10) mesmo 10) bdmers 


— Per imitazione. 
_ Per lettura, 
_ A gruppi © individualmente. 
_ Sul gesto della mano. 
Particolare attenzione alla vocale O e A. 
— Un gruppo esegue f. lato ripcie p come in co 
Coe ia tensione € distensione. 
Sostituire i suoni scriti dlla prima serie con re in seguito con vd" oppure ret, 
1 maestro suona co pianofori, la classe ripete 
— Cantare molto legato solo con lc vocali 
Eseguire li csrcizi con i numeri 


"53535 vas 
Dissos Lo dissi 
9s6s D cessa 
4563 DI 
psase 9 
95263 ò 
7 6-5-3-5 » 
psss » 
ossa » Teszosa 
1036365 10 61328 

24445 III 

f s i) s » ss LI s m 
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(Il maestro li fa eseguire prima sul gesto delle mani, in seguito per lettura; ogni esercizio va 
eseguito anche con le parti scambiate fra i due gruppi.) 


rea |RRERI 
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METODOLOGIA DEI CANTI A DUE PARTI 


Tutti leggono solo il ritmo della 1 p. (prima parte), quindi quello della 11 p. 
Dividendosi in due parti tutti leggono assieme solo i ritmo delle due parti. 

Tutti cantano, battendo il ritmo con la mano, la I p. e quindi ta Il p. 

Dividendosi in due gruppi, sempre battendo îl tempo, cantano prima un gruppo poi l'altro 
la loro parte 

Finalmente i due gruppi cantano assieme la loro parte. 

1 due gruppi si cambiano le part, (È bene tenere sempre i bassolaringei nella parte più grave). 


Gli esercizi a due parti è bene farli cantare anche con la vocale «O», 0 con la vocale «A», In 
questo caso il primo suono va intonato con un leggero colpo di glottide con la bocca già aperta 
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ESE e VERI 


Studiando con tuta la classe ritmo della prima parte di quest esercizio il maestro i slfe. 
mécà. senza dae spiegazioni, sul punto di Valore in questo modo: dirà lla classe: aripeterete 
‘56 Che faccio io» ed eseguirà solamente il condo movimento della prima misura fermandosi 
01 primo della seconda, cos: LTILTA facendo con precisione movimento n evare, dividendo. 
To Chiaramente in due precisi mezzi movimenti, braccio dova restare fermo e rilassato su i 
noschio 0 sl banco quando sì dirà TA, senza assolutamente alzrio. 

E bene che di maestro adoperi a mano sinistra per indirizzare meglio li movimento deli allievi 
verso dira. Dovrà ripetere bene questo breve ici fin cano ch tutt li allievi saranno riusciti 
"dl'Sepuii ala pertezione, facendo eseguire anche (per variare) gruppi 0 individualmente. 

Proseguendo eseguirà dalinzio dla misira, dicendo: TA-ETETA sempre col movimento 
del bracto e ste ermandosi co bracci rilassato sul TA dell seconda misura. Quindi verrà 
eseguo turi i ritmo dell'esercizio. 

"Pim di eseguire seco anche con suoni, è bene fare questo esercizio preparatorio: sem 
pre per imitazione Il maestro insegnerà agli alle a fare così: baterà la prima metà de sccondo 
Movimento senza cante null, quindi battendo la seconda metà canterà MI per fermarsi co 
Iraccio rilassato come precedentemente cantando SÒ. Ripelerà quanto necessario, quindi farà 
eseguire suo l'esilio 


Ad ogni canto delle lezioni precedenti aggiungiamo un OSTINATO. 
Possiamo cominciare con gli ostinati qui proposti, ma in seguito possiamo in- 
ventarne altri. 

Canti della ILI Lezione: 


SZIEE RIS IZAE E SPIE 
sid SI 53 1 iI 


ci ela 1 zione 
RAPIDI INN IPPIZE Jil 
È “hi sis dr 


Canti della V lezione: cantare i n, 1 e 2 della V lezione contemporaneamente 
al canto n. 1 della IL lezione. 


DETTATO MELODICO 


Ogni allievo propone ala classe una breve melodia con suoni sm cantandoli col loro no 
nti la classe ripete 


— il maestro suna col pinofori, li allevi co braccio seguono l'andamento della melodia verso 
l'alto o verso i baso, 


— ti maestro detta i suonî con la vocale O, el 
istoni, Es 


lievi eseguono i rafiso ul quaderno e seivono 


Sa 221 
3 È 
U X 
Si a I i 


VERIFICA TEORICA - ASCOLTO 


11 suono ha quattro qualità fondamentali: ALTEZZA, INTENSITA”, DU- 
RATA, TIMBRO. Per quale di queste quattro qualità riesco a riconoscere 
senza vedere il suono di una fisarmonica, di un violino, di una tromba, di 
una chitarra...? 

Ascolta e osserva il ruolo che ha il TIMBRO degli strumenti nella musica. 


(maestro fa ascoltare musiche appropriate caratterizzate da evidenti contrast timbri 
Es Variazioni e fuga su un tema di Purcell per grande orchestra di Benjamin Britten i ar 
fecale degli animali di Camile Sain-Suens © Sonata per due pianoforti percussione di Bela 
Bartok esc. ec. 

‘Non serve dare spiegazioni, nil titolo, è il compositore; far ascoltare invitando a consen- 
tari sui diversi br: ai primi segni di rilassamento 0 di stanchezza interrompere). 


osserviamo 45) 
2.5) dI N. dd 
ta «nn nn - nn 


“ 


dd L 


TA si può più brevemente scrivere TA-I 


d 


IL PUNTO DI VALORE sta al posto de TI AD 
ala Banti CÈ 


AUTOVALUTAZIONE 


— - Ricordo l'intervallo s-m?" 
Per ricordarlo più facilmente posso pensare al canto del cuculo; questo 
uccello infatti intona perfettamente l'intervallo sem. 


— Cantando gli esercizi a due parti riesco a concentrarmi contemporanea- 
mente sul suono che canto per metterlo bene a fuoco e sul risultato della 
fusione del mio suono con quello dell’altra parte? 


— Ho ben capito cos'è il timbro del suono? 


— Il ritmo da quale qualità del suono dipende? 
Perchè mette ordine fra i suoni? 


— Ho capito il punto di valore del TA, ne ho compreso il valore di durata? 
Il punto posto accanto al TA al posto dî quale figura sta? 


— Quanti movimenti abbraccia il TA: 


— A quanti TI corrisponde il TA. 


ss 


COMPITI PER CASA 
— Fatti cantare una ninna nanna dalla nonna e scopri quali suoni utilizza. 
— Ricordi tu una ninna nanna. Prova a trascriverne una melodia, 


— Conosci alti uccelli che cantano l'intervallo sm? Se stai attento al canto 
degli uccelli forse lo scoprirai, 


— Impara a memoria un canto di questa lezione; impara a memoria anche 
solo il ritmo. 


— Canta una melodia già studiata battendo con le mani un ostinato ritmico. 


Aggiungi i suoni ai seguenti ritmi 


2 25349: 
2214 DIS ZII 
#1419 4453 | 1 


— - Trova le parole di una ninna nanna e mettile in musica utilizzando solo 
i suoni s-m-l e le figure TA e TI 


VI LEZIONI 


SUONO NUOVO FA 


1) mn-for-fm D m-fr-fm 
2) mmm 8) m-fm-fm 
3) mere DILIZZI 
4) mf 
9) mbe 
Omrtm 


Drm-fmr 
DI rsefemer 

3) rederefemer 
9 rmfsr 
5) better 


— Per imitazione (oscurire molto il tinbro della vocale A) 
— per letur: tnt, a gruppi, individualmente 

— Col gesto della mano. 

— i maestro suona co piano la classe ripete, 

— Per moto rettogrado. 

— Con particolare attenzione all'abbassamento del mento. 
— Galten. 

— Con la tensione distensione. 


— Sostituire i suoni raf della prima sere con 4 al momento opportuno. 


1 maesro cana dei suoni ia scala, la casse ipee solo il primo l'ultimo. Es: drm 
caste: d 


— Ca i mumeri: (per la prima serie vedere i numeri dll I lezione) 


Ci 


123432 
2) 25432 
92-12-4392 
4234-5642 
5) 654342 
© 65432 


(omare indietro) 


EDUCAZIONE DI 


rd 
sf 
ts 
fam 


Ci 


rd 
sf 
fm 
ts 
mer 
fan 


dem-d 
refer 
mms 
(ri 


rd 
fm 
sf 

fm 
ts 

fra 
fn 


dr 
mf 
ts 


miefslefem-fesd-sfm 
Gornare indietro) 


LL'’ORECCHIO - TONO E SEMITONO 


ref 
sf 
fame 


drm 
ramf 
ts 


bet 
sfere 
femerd 


drmf 
rms 
mf 


Gli esercizi vanno intona pari 


— per imitazione. I 
"nicamente sul 
successiva agg 
grado di i 


_ Per lettura, come sopra. Il macsro le prime volte suggerisce con la sua voce il primo suono 
(quello che deve rimanere sempre iso) 


— Per letra contando son la vocale O. 


È bene per lungo tempo esercitarsi olo con gl esercizi dall'alto verso basi solo In sgui 
10 dal basso verso l'al 


CANTI DELLA VI LEZIONE 


Leggere prima solo il ritmo, quindi ritmo e suoni. - Con espressione. 


TN 
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o 
e 
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e 
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I 
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DISTENSIONE DELLA VOCE - IMPOSTAZIONE DELLA VOCALE U 


Il macsio fa cantare le prime volte per imitazione soffermandosi sulla rima pate dll'eserc 
0 (cioè fino al. Inton i suon con la vocale U, tenendo molto i suono quando ragcianee 
il soffermandosi sopra fino a consumare tutta } 

La vocale U va impowata siaccando bene le labi 
io, solamente le labbra sono staccate e arrotondate 

li maestro a notare ch se labbra rimangono piate suono della U non oltrepasst i denti 
impostando invece beve e labbra suono olrepasa i denti, aa sbattere contro labbra, acqui: 
sta un timbro caldo, valutato, rotondo come quello dell © e della A; 

‘Alla prima lezone ci i può accontentare di ottenere questi risul: 


ai denti; atteggiamento è quello del ba: 


— Buona impostazione della vocale U (controllare le labbra di ogni singolo allievo); 
— tendere bene il suono raggiun il; 


— ili dev'essere un suono lungo, sostenuto, messo perfettamente a fuoco nllintonazione (a. 
tezza) intensità, durata, timbro, 


tn seguito il macsro farà eseguire ttt l'esercizio. Tenere moto presente la dinamica. Non 
gi sono respiri intermedi, quindi iegare molo al 5. Dopo i suono I ben teso; iniziare subito 
a distensione sul. Tutti suoni sono delle crome (vanno quindi eseguiti speditamente) solamen: 
1111 è molto lungo (na semibres). 

Quando la cass escgue correttamente l'esercizio, il mastro, servendosi di uno strumento fa 
salire ad ogni ripetizione l'intonazione di mezzo tono; prima in salita. poi raggiunta una atea 
adegua, in diues, sempre scendendo mezzo tono ad ogni ripetizione. 

l maesiro deve giudicare di volta i vola qual altezza raggiungere. Forzae ad ogni lezione 
un DO” verso l'alto, ma non troppo. Può iniziare con Di sotto d Centrale del pianoforte e dire 
sradatamente fino ala onalità ci bm in seguito slià ancora 

Quando classificherà le vci, fermerà i conalt al 1° 0 2 m', continuerà con i soprani fino 
al 0 al s' eventualmente i conati a questo punto possono cantar all'otava bassa). 

Raccomandare sempre agli allievi, specie quando la voce è molto spostata verso l'alto di: 


— tilassare i muscoli della faccia e dl colo e delle spalle (non sollevare  irigidire le spalle); 
— tendere il suono avvalendosi dei muscoli diarammatii (come i vedrà meglio più avant); 


ESERCIZI A DUE PARTI 


Dalla = dra n 
sof 


posizione dei suoni dà all'orecchio due sensazioni molto diverse. 
Una sensazione si chiama DISSONANZA; l'altra CONSONANZA. 


La dissonanza sa di URTO, di TENSIONE; sulla dissonanza non ci si può 
fermare, si sente il bisogno di proseguire, cioè di RISOLVERE LA DISSONAN- 
ZA con una CONSONANZA. 

Raggiunta però la consonanza ci si aspetta qualcosa di nuovo, un nuovo urto 


s 


per proseguire meglio, fino a che si arriva al punto în cui il riposo appaga tutte 
le aspettative. 


Nota negli esercizi precedenti a quale distanza sono i suoni quando l'orecchio 
avverte la DISSONANZA e a quale distanza sono invece quando avverte la 
CONSONANZA. 


DETTATO MELODICO 


Iniziare con tono 0 semitono: 
— rima cn la voce il maestro canta partendo sempre dallo stesso suono e chiede: è tono 0 


— Come sopra variando però l'altezza: é tono 0 semitono? 


— Come sopra ma con uno strumento variando molto l'i 


ea e chiedendo sempre: è 10n0 0 


— Conto strumento e solo con i emitoni: i secondo suono sale 0 scende? (variare in continua 
ione la direzione verso D'alt e teso il basso). 


— Come sopra e chiedere: il secondo suono È più alto 0 più basso del primo? 


— Abbinare tono semitono. Es. 


2) scendendo: 1 


quali suoni si trova il semitono (primo e secondo, 0 secondo e terzo)? 
U) Salendo: è prima il tono 0 il semitono? 


0) 1l maestro canta 0 suona, gli allevi individuano gli intervalli i tono 0 semitono. Es. 
maestro canta dm gli allevi fspondono: tomo - fono. 


4) Come sopra, li allevi dicono i nomi dei suoni. (Sempre solo con te suoni) 


— Com quatto suoni salendo e scendendo; ll maestro canta con a voale O, la classe individua 
la posizione del semitono. Es. elem = i semitono st alla fine; sn-e = Îsemitono sia 
nel mezzo; fam--d = il Semitono sa all'inizio. 


— il macsro partendo da un suono nolo (es. d} canta con la vocale © quattro 0 cinque suoni 
pet molo congiunto salendo o scendendo: a classe indica con la mano l'andamento dla me- 
Todia dice il nome di suoni. Oppure scrive il rafico del movimento dei suoni e serie il 
loro nome. Es: date. 


drmd 


— Come sopra anche per moto disgiunto, preparando però il sato 


Le: drm 
#0 
Eat 


— Per moto anche disgiunto ricercando suoni uguali: sms (I primo e quarto suono sono 
uguali) 


s 


VERI 


ICA TEORICA 


— Fra i suoni che conosci la distanza più comune è di TONO o di 
SEMITONO? 


— A quale qualità del suono si riferisce questa distanza di tono e di semito- 
no: all'intensità, alla durata, al timbro o all’altezza? 


— Ia che cosa consiste precisamente questa distanza? 
Ti aiuterà a rispondere a questa domanda il pensare che l'altezza del suo- 
no dipende dal numero delle vibrazioni al secondo. 
Ad esempio il suono d ha 262 vibrazioni al sec. il suono r ne ha invece 294. 


— In che cosa consiste precisamente allora la distanza fra d e r? 
— Questo tipo di distanza in musica si chiama: INTERVALLO. 
— Rappresentiamo. sei suoni studiati fino ad ora mettendoli in scala secon- 


do la loro altezza. 
Nota la posizione dei toni e dei semitoni, 


— Solo pensando, senza guardare la scala, sapresti dire quali suoni ha vicino 
aséilEilf? 


— Fissa i suoni dispari della scala che abbiamo scritto: &m-s 
Fissa i suoni dispari della scala che abbiamo scritto: &-m-s 


ref 
246 


— Proviamo a cantare di seguito 


E poi i suoni pari: 


a i suoni dispari e poi i suoni pari. 


— Ora cantiamoli dividendoci in tre gruppi; 


si 


1 
u 
mM d peo 


Ascolta bene con l'orecchio il risultato della sovrapposizione di queste due 
serie di suoni. 


— © Hai osservato che cantando con la vocale U quando il suono sale anche 
la voce tende a risuonare verso l'alto, cioè nella testa anziché nel petto. 
Infatti se metti la mano sul petto non senti quasi più le vibrazioni. 

Per cantare bene devi aiutare con la tua volontà a far in modo che il suono 
salga e che risuoni nella testa, verso l'alto. 

— © Fraduesuoni seguenti si verifica la CONSONANZA o la DISSONANZA? 

— © La dissonanza tende 2 risolversi salendo © scendendo? 

Prima di rispondere rifletti: l'abbandono, ossia la distensione si verifica 
quando il suono tende ad andare verso il basso. 

Secondo quest principio la dissonanza come è naturale che sì risol 
va? È oppure M? 

“Tieni però presente che in arte le tendenze si possono o SODDISFARE 
‘0 CONTRASTARE. Ordinariamente si soddisfano, ma per ottenere certi 
effetti si possono anche contrastare. 

—  Nelcaso tu volessi ottenere una forte tensione, come risolveresti un segui- 
to di dissonanze, salendo o scendendo? 

AUTOVALUTAZIONE 

— Riesco a cantare il tono e il semitono? 

— Riesco a pensarli con l'orecchio? 

— Riesco a distinguerlì ascoltandoli 

— — Socantare con espressione (anche cantando da solo) canti di questa lezione? 

— © Dato un suono, so chi gli sta vicino più în alto o più in basso? 


— Riesco a portare il suono della U oltre i denti? 


ss 


— So distinguere la dissonanza dalla consonanza? 

— Ho capito che il termine INTERVALLO in musica st riterisce alla distan- 
za ossia all’ALTEZZA del suono e non alla sua durata? 

COMPITI PER CASA 


— Rappresenta graficamente questa serie di suoni: 


— Impara a memoria"un canto di questa lezione. 
— Canta con espressione tutti i canti di questa lezione. 
— Usando i suoni c le figure studiate componi tre canti di quattro misure 


Prima pensa alla melodia, quindi scrivi 


. Termina i canti con il TA-A 


— sia a soro questo canto: 


u 


RI RECCO ERTSPIRE {4 


2 


Metti i suoni a questi ritmi; inizia e termina con r 


pIZpl III 
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VII LEZIONE 


SUONO NUOVO TI 


Cantare gli esercizi della terza lezione sostituendo a d-r-m i suoni st. 


Dette Ott 
Dette DD test 
3) std 8) tif 
4) stefsm 9) tl-fosem 
stette 10) fm 


Uttizzare le varianti come col suono 


nes aria 
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des, 
Bor 
SUDO 
Ii | 373 
sslil ss 
6 773 SIT) 
ohi ikea 
25573315. 
f Ea ica 
LIT) La . dj 
pert i 


JJ 
DIIRLUAII AI 


Canto n. 3 
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PRESCRITTURA - ALTEZZA DEL SUONO 


Per determinare l’altezza dei suoni in forma scritta occorre avere un punto 
di riferimento. 

Tracciamo una linea orrizontale e stabiliamo che quella linea appartiene al 
suono m. Partendo da quella linea scriviamo una melodia utilizzando i suoni 
mist. 


1 


(LARA II 


Cantiamo dividendoci in due parti. La prima parte canta il pedale m la se- 
conda parte canta la melodia. 

‘Tracciamo ancora una linea orrizontale ma stabiliamo che questa volta la li- 
nea significa il suono s. Utilizziamo i suoni r-m-s-l cantiamo ancora a due parti: 


È) 


Mettiamo assieme le due righe, quella di m sotto e quella di s sopra, Cantia- 
mo la melodia scritta: 


b SPARSA = er 


Ora siabiliamo che le righe appartengono ai suoni d e m. 
" leva al 
d 

ALTEZZA - DURATA del SUONO 


e 


x TEC CES 


IMPOSTAZIONE DELLA VOCE VERSO L'ALTO 


nre eroe pre Pepi 


draft s r 
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maestro inizia per Imitazione a proporre i primi cinque suoni: dm badando alla cor- 
retta intonazione degli itervalli. Quindi passa ai suoni successivi: ts badando molto ala 
perfecta intonazione del ono. 

Tafine: sm. badando ancora alla perfetta intonazione deli intervati. 


C) 


— Lo steso lavoro di sopra, cantando però con a consonante M. Invitare gli allevi a creare 
tuta buona cassa di risonaria on la bosca (enendo Il mento abbassato e a lingua piat come 
sin bocca c fosse una palla. Initare ancora gi llevi a penare di cantare MU per obblicarit 
i pingere ll suono verso le abbra. 


— Eseguire l'esercizio di seguito cantando con la M. 


— Ad ogni ripetizione il masso, aiutato dal pianoforte, fa salire l'intonazione di mezzo tono. 
Raggiunta un'aezza adeguata ritorna indietro, abbassando l'intonazione di mezzo tono i 


vola. 


ASCOLTO - INTENSITA” del SUONO 

‘Abbiamo già considerato l’importanza del p e del f dal punto di vista espres- 
sivo. C'è stato un periodo storico, che si chiama periodo Barocco e che abbrac- 
cia grosso modo il XVII secolo, quando il contrasto fra ilf e il p era si può 
dire alla base della dinamica di un brano musicale. 

Come si realizza il fe il p? 

Da che cosa dipende il e il p? 

Prendiamo in considerazione una corda della chitarra (in mancanza della chi- 
tarra il maestro può utilizzare una cordicella di nilon con tensione fissa 0 sem. 
plicemente un elastico). 

Eccitiamo la corda pizzicandola. 

Imitiamone il suono cantando con la consonante M. 

Abbiamo imitato lALTEZZA del suono. 

Eccitiamo di nuovo la corda pizzicandola con più forza e ricantiamo. 

Notiamo che l'altezza è sempre quella, varia invece l'INTENSITA”, 

Concludiamo che una corda di una determinata lunghezza e tesa allo stesso 
modo non può variare l’altezza del suono;- può variare invece l'intensità. 

L'altezza del suono dipende quindi dalla lunghezza della corda; ma da che 
cosa dipende l'intensità? 

Pizzichiamo la corda prima leggermente e poi intensamente € osserviamo co- 
me si comporta la corda: nel primo caso la corda si muove appena, nel secondo 
invece la vediamo spostarsi molto di più 

{1 numero delle vibrazioni è invariato perchè l'altezza del suono non è muta- 
ta: varia invece l'ampiezza delle vibrazioni. 

Eseguiamo il grafico di questa operazione: 


UU 


il suono è p il suono è f 


Concludiamo che l'i 


tensità del suono dipende dall’ampiezza delle vibrazioni, 


si 


L'ALTEZZA del suono dipende dalla lunghezza della corda. 


L’INTENSITA? del suono dipende dall'ampiezza della vibrazione. 


MUMA amami 


i maestro puòsitae l'esperimento con lt strumenti; ad esempio conle barrette di un metal 
ofano o di uno xilafono (però non sì vedono ic vibrazioni) conducendo comunque gl allevi a 
differenziare con sicurezza € pression le due qualità del suono' altezza e intensità) 

Facciamo un secondo esperimento: cantiamo tutti assieme con voce normale 
questa breve melodia: 


PIU: 


Ora creiamo due gruppi: al primo gruppo appartiene la maggioranza della 
classe, al secondo solo due 0 tre allievi. K 

Il primo gruppo ricanta la melodia precedente; subito dopo la ripete il secon- 
do gruppo. 

Proviamo anche il contrario; prima il piccolo gruppo di tre, poi tutta la classe. 

Cosa notiamo? 

La melodia è sempre la stessa perchè l'altezza dei suoni non varia. Varia in- 
vece l'intensità. 

Cantiamo quest'altra melodi: 
po, le altre due il secondo gruppo.- 


FEFIEMIEEEZZIZE 133 


prime due misure le esegue il primo grup- 


La melodia del secondo gruppo varia sia l'altezza che l'intensità. 


Ascoltiamo del periodo barocco alcune composizioni che secondo lo stile pro- 
prio di questo periodo come abbiamo già detto sfrutta molto il f e il p sia per 
costruire una composizione, ossia per dare FORMA a una composizione, sia 
come mezzo espressivo. 

La prima serîe di composizioni ottengono il piano c i forte eccitando con mag- 
giore 0 minore forza la fonte sonora. La seconda serie invece ottiene il primo 
0 il forte aumentando © diminuendo di numero le fonti sonore. 


Ci 


(ll maestro fa ascoltare al pianoforte musiche clvicembalistche. Brani indicativi: La contes 
ghe di Michel Corrett« vedi Pezzi acli per pianoforte di Violeta de Gainza Il volume). Sullo 
steso volume: Allegro di Daniel Turk. Da 18 composizioni clavcembalisiche italiane della Ri 
Sordi: Sonata in so di D. Scarlatti. - Allegro di B. Galuppi ecc. 

Perle secondi serie qualsiasi concerto barocco nello ste del concerto grosso. Meraviliosi so. 
no quell di A. Corel în particolare quelo «Per ia notte di Natale». 

Pe quanto riguarda le musiche esgult al pinoforie l maesto, se € in grado, può eseguire 
pesi per ini gl alieri infatti dimostrano sempre molo atei esecuzioni direte. Quando 
latta invee di audizione da musicassette 0 da disco bisogna limitare l'audizione all'essenziale 
© somundue interrompere appena la classe non si concentra più 

Ta caste va guidata nell'ascolto. Il maestro deve conosere brano molt bene c possibilmen: 
re possedere la partitura; basta coolincare l'entrata degl sirumenti. una tensione; o un timbro 
Palticolre, ola ripetizione di una Iraseece. per ottenere interesse tenzione. L'alivo i perde 
innanzi sci un'escuzione musicale che gli appare caotica e senza senso allora a accogli come 
musica eggera, musica da sottofondo. Se invece eidato nella comprensione delle strutture mu 
Sicali è capoce di oglere n pieno l'affttività del discorso musicale, raggiungendo la stessa com 
Drensione che può Faggiungere un ad 


DETTATO MELODICO 
—  tlmaestr inizia col proporre delle brevissime melodie sul gsto della mano. La clase me 
morizza e canta solo quando Îl maestro hs erminato e di i va. 


—' Gli eni tumo propongono brevi melodie cantandole col nome dei suoni (scelgono sten 
sione € lunghezza); la classe ripete dopo aver memorizzato. 


— tt maestro suona su pianoforte delle melodie anche a ito (lentamente; 1 lasso indica 
alzando © abbnssando Îl bracsio l'andamento della melodia. 


— Come sopra; gli allevi però seivono il grafico dell'andamento 


— tl maestro canta 0 suona un pentacordo ala volta, partendo da tutt sette suoni della 
scala gli allievi individuano la posizione del semitono. 


— © Come sopra, solamente i sete pentacodi partono sempre dll stesso suono assoluto. 


— | INTERVALLI TONO - TERZA MINORE: 


1 maestro con la voce 0 con uno strumento detta tre suoni con intervalli di tono € terza 
minore e: -f opure Ls.m cc: li allevi individuano l'intervallo di terza minore. 
{I macsiro chiama per ora l'intervallo di terza minore. l'intervallo del cu. 


VERIFICA TEORICA 
— Quanti suoni abbiamo studiato fin ora? 
— Qual'è il suono più alto? 


— | Sotto il grafico di due corde tese allo stesso modo scrivi i suoni s e Il. 


Ci) 


— Sotto il grafico delle due vibrazioni scrivi p e f 


—  Mettia confronto l'altezza e l'intensità di un suono portando con la tua 
voce degli esempi: 


di altezza uguale e diversa; 
dii intensità uguale e diversa; 
di altezza uguale ma intensità diversa; 


di altezza diversa ma intensità uguale. 


AUTOVALUTAZIONE 


— Dei sette suoni studiati fino ad ora qual'è il più alto? 


importante stabi 


— Abbiamo visto che per scrivere l’allezza dei suoni 
un punto di riferimento. 
Perchè? 


-r-m-f-s-4-t a quale qualità del suono si riferi- | 
scono: alla durata, all'intensità, al timbro o all’altezza? 


— Le figure musicali studiate fino‘ad ora: il TA, il TI, il TA-A, il TA-1 a 
quale qualità di suono si riferiscono: al timbro, all'intensità, all'altezza 
0 alla durata? 


— La scrittura musicale, pur interessando tutte le qualità del suono, investè 
soprattutto il timbro e l'intensità oppure l’altezza e la durata del suono? 


— Pensa che peril timbro basta indicare Jo strumento che deve suonare. Per 
l'intensità basta scrivere p oppure f 0 cresc. eci 
Ma per l'altezza e la durata.. 


— Riesco a comporre con facilità il grafico di una melodia? Ho compreso 
bene cioè quando il suono sale 0 scende? 


— Finoa quale altezza di suono riesco a cantare intonato e a impostare bene 
la voce? 


— © Da che cosa dipende l'intensità del suono? 
Se pizzico una corda con violenza, aumenta il numero delle vibrazioni? 
Oppure le vibrazioni restano immutate e invece aumenta l'ampiezza del- 
onda sonora? 


— © Sk invece tocco appena una corda diminuisce il numero delle vibrazioni 
diminuisce invece l'ampiezza dell'onda? 


— - Sîsente più distante una corda pizzicata p o, sempre la stessa corda, pizzi- 
cata 1? 


In questo caso l'altezza del suono varia oppure no; varia cioè il numero 
delle vibrazioni 


— Ho capito l'importanza del p e del f per quanto riguarda l’espressione? 


— tl mio orecchio ha capito la differenza fra l'intervallo di tono e quello del 
Riesco a riconoscerli senza ombra di dubbio? 
Riesco anche ad eseguiri con la voce? 


— © Fri due suoni che formano l'intervallo del cucù e'è un altro suono che 
è stato saltato oppure no? 
È fra i due suoni che formano l'intervallo di tono? 

COMPITI PER CASA 


— Canta da solo i dieci esercizi iniziali. 


— © Impara-a memoria un canto: prima solo cel ritmo, poi col ritmo e coi suoni. 


— © Esercitati a scrivere mettendo le palline sulle righe e negli spazi e indican- 
do poi sotto il nome del suono relativo. 
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IMPOSTAZIONE DELLA VOCE - RI 


TRAZIONE 


Il canto è determinato da un flusso d'aria che permette la vibrazione delle 
corde vocali 

La respirazione presenta due momenti ben distinti: la inspirazione, durante 
la quale l’aria entra nci polmoni succhiata per così dire, dalla gabbia toracica, 
che si solleva ad opera dei muscoli specifici e la espirazione che normalmente 
dun fenomeno passivo in quanto l'aria non ha ostacoli a fuoriuscire. Nel canto 
invece il flusso espiratorio incontra un ostacolo, ossia le corde vocali chiuse, 
di conseguenza il tipo di respirazione durante il canto è diverso da quello 
ordinario. 

La diversità consiste: 


nella necessità di avere un maggiore volume di aria a disposizione senza au- 
mentare il numero degli atti respiratori, anzi diminuendolo possibilmente; 


nell’accorciare il tempo di inspirazione e nell'allungare il tempo di espirazione; 


e infine nel sostenere 0 nell’appoggiare l'espirazione, trasformandola da espi- 
razione passiva in espirazione attiva. 


Il cardine di questa diversa respirazione è rappresentato dal diaframma e dal- 
la muscolatura addominale in quanto il primo consente il rifornimento di un 
volume d'aria molto maggiore rispetto a quello ottenibile mediante la muscola- 
tura intercostale, mentre la seconda permette una adeguata espirazione attiva, 
cioè l'appoggio, il sostegno. 

Una respirazione corretta per il canto sarà quindi di «pancia e petto in fu 
durante l'inspirazione e di «pancia e petto in dentro» durante l’espirazione, te- 
nendo presente che una buona espirazione non dipende tanto dalla quantità di 
aria emessa quanto dal mantenimento di una costante e regolare pressione del- 
l’aria aspirata, cioè dal sostegno, ossia dall’armonica contrazione della musco- 
latura addominale. 

Per comprendere l’importanza dell'intervento attivo della muscolatura addo- 
minale durante l'espirazione, facciamo questo esercizio: 


gridiamo un forte e secco: ho. Così: HO! HO! HO! 
Dobbiamo contrarre con violenza i muscoli addominali. 


moiIonmemwini omo. 


demerf mes 
010. o. 


smi sido cme medi, d 
Oi0i 040 0i0i 0404 0. 


n 


— Dapprima per imitazione il maestro insegna l'esercizio con È nomi dei suoni, suddividendo. 
l'eserezio in re part; dan der 
do00000. 


— Come sopra; anziché il nome dei suon maestro usa le voali o; le due vocali vanno esegui 
te accentae e Staccate con una contrazione secca dei muscoli addominali; si può control 
la contrazione ponendo una mano sul'acdome. 


— Tuo l'esercizio di seguito con le vocali con la sole inspirazione inziale. Ciò è possibi per 
ché escendo i suoni Sechi e bre 1) consumo dell'aria è minimo. 


— Come in precedenza; il maestro però ad ogni ripetizione autandosi con uno strumento fa tl 
e l'intonazione di mezzo tono; ‘aggiunta una adeguata altezza (0 1 all'inizio, în seguito 
fino a 10 5), torma indietro, 


VERIFICA TEORICA TONO - SEMITONO - SCALA 


Maestro | (Inionando comodamente) 
All 


Maestro | (iniziando con lo stesso suono di ly: fm 
Allievi fem 


Nell'uno e nell'altro esercizio siamo partiti dalla stessa altezza di suono, scen- 
dendo siamo anche arrivati allo stesso punto? 

Proviamo a ricantare controllando con l'orecchio. 

Quale dei due esercizi scende più in basso? 

Allora la distanza fra queste due serie di suoni è uguale? 

Quale serie è più distante e quale meno? 

In musica come si chiama la distanza fra due suoni? 

Si chiama INTERVALLO. 


ta - so = intervallo di tono 


fa - mi = intervallo di semitono 


Maestro (intonando comodamente) 1sf 
Allievi ref 


Maestro | Gniziando con lo stesso suono di 1) S-fm 
Allievi sim 


n 


Maestro iniziando con lo stesso suon di la) f.m-r 
Allievi fem 


Nel primo esercizio c'è il semitono? 

Nel secondo esercizio dove si trova? E nel terzo? 

Si riesce a sentirlo con le orecchie? E si riesce, pensando, ad eseguirlo con 
la voce? 

Certo su uno strumento è più facile. Ad esempio sul pianoforte dove cerehe- 
rò il semitono? 


TASTIERA DEL PIANOFORTE 


po | RE | M | FA LAI Do 


Perchè a un 
il tasto nero? 
Perchè invece tra altri tasti bianchi c'è il tasto nero? 
Fra il tasto bianco e il nero seguente, oppure fra il tasto nero e il bianco se- 
guente c'è l'intervallo di tono 0 di semitono? 
Ascoltiamo con l'orecchio (il maestro adoperando Il pianofore fa ascoltare l'effetto del 
t0n0 del semivono ad altezze divers) 
intiamo di seguito i tre esercizi precedenti, iniziando sempre dallo stes 


certo punto sulla tastiera del pianoforte fra due tasti bianchi manca 


50 suono: 
rd dr (Peri 
tm mf sato 
si ts fom-r 
du tl 

t sl 

fm mf 

mr rm 

du te 


fm-rd, 


n 


LA 


‘ALA MUSICALE 


Facciamo ordine fra i suoni studiati 
Iniziando da d aggiungiamo di volta in volta ad ogni suono il suo più vicino 
sempre salendo: 


ni fi Leti ted. 


Questi gruppi sono formati da un suono che sta più in basso e uno che sta 
più in alto. 

Proprio come i gradini di una scala. 

Una scala è formata da due elementi: un elemento si chiama PEDATA ed 
è quello dove sî appoggia il piede; l’altro elemento si chiama ALZATA, perchè 
li si è costretti ad alzare îl piede. 

Mettiamo in scala i gruppi di suoni precedenti tenendo presente che i suoni 
li metteremo sulle pedate; lc alzate, che rappresentano la distanza fra i due suo- 
niecioé l'intervallo, saranno sempre un INTERVALLO DI TONO, eccetto che 
che invece saranno INTERVALLO DI SEMITONO. 


IGP 200 2” 


Con questi gradini costruiamo la scala musicale: 


o) 


Una scala è fatta per salire, ma anche per scendere. Per scendere usa però 
sempre gli stessi clementi 

‘Anche la scala musicale è fatta discendendo degli stessi gruppi di suoni consi 
derati in modo contrario; sicché il primo suono di ogni gruppo sarà più alto, 
il secondo più grave (basso). 


dt; td Les; cf; fam; mer; red. 


e = SEL 


rm 


Ricostruiamo la scala discendente: 


ti 


ESERCIZI A PIÙ PARTI 


poi tutti insieme 


— 11 maestro può scrivere sulla lavagna 
‘in alievo indicheranno alla classe Uno. 


cio n.$ (0 su un cartellone) e poi egli stesso 0 
a vota i suoni da canare 


— SI può usare anche ritmi; uno facile: tai cc. Far notare agli allevi come questi esercizi 
assomigliano ali sil i tromba. 


— Sempre nello stesso esercizio presedente l maestro può far cantare a canone a 2,4. Es. di 
“ligeazione gi canone a due Voci 1a prima voce canta l'esercizio salendo e scendendo; 
LOnda voce ripete attaccando ro qualunque suono. Oppure armo: ita variando la direzio- 
ne dei tr suoni 


— Prima per imitazione, poi per Ietura 


— tn seguito a canone a 2; come segnato. 


» 


DETTATO MELODICO dimsd' 
a 


ll maestro canta con la vocale O, 0 suona con uno strumento dettando con i quattro suoni, 
All'inizio senza al Ta i quattro suini, poi anche con sat) 


DETTATO SULLA SCALA dr-m-f.s--d' MOTO CONGIUNTO 


I maestro detta con la voce O con uno strumento partendo da d e muovendosi per moto 
congiunto; li allevi scrivono È suoni col Ioro nome. 


— Come sopra: ali allevi scrivono i numeri al posto di suoni 


ASCOLTO - LA TROMBA 


La tromba è uno strumento antichissimo, Nella nostra cultura occidentale la 
tromba è strettamente legata a simboli marziali; è lo strumento eroico, guerre- 
sco, legato ai campi di battaglia della Roma di Cesare © alle campagne 
napoleoniche. 

Per secoli e secoli la tromba in forme diverse si è portata dietro il suo leggenda- 
rio programma eroico e guerriero. 


Dall'entrata ufficiale della tromba nella storia della musica avvenuta nel XVII 
Sec. possiamo mettere in evidenza quattro sue caratteristiche espressive. 
Alla prima caratteristica già abbiamo accennato; ad essa siamo in parte an- 


» 


cora legati: il carattere eroico.guerriero della tromba. 

La seconda caratteristica è legata alle musiche di Johan Sebastian Bach e di 
Gieorg Friedrich Hindel, compositori del periodo Barocco. 

La tromba dà alle musiche di Bach e di Handel un senso di lestosa sicurezza 
e una gioia piena di ornamentazione barocca. 

Nella seconda metà del settecento la tromba acquista carattere espressivo e 
diventa uno dei mezzi più efficaci per creare momenti di tensione drammatica 
0 di poesia notturna. 

Infine, in tempi a noi abbastanza vicini, i negri d° America hanno fatto diven- 
tare la tromba uno strumento sentimentale e grottesco, pettegolo e sensuale in- 
fluenzando in maniera determinante anche la cosiddetta «musica classica» e co- 
sì la tromba diventa uno strumento che parla, che prega, che racconta con lu- 
minosa chiarezza di immagini 

Ascoltiamo le varie caratteristiche della tromba in brani di musica. Indivi- 
duiamo quale ruolo espressivo è affidato alla tromba nei vari brani. 

(Eventuali brani: 


— Tanitser di Wagner - Marcia dei Cavalieri 
— Aida di Verdi - Marcia trionfale 
— Maria nuziale di Mendelsshon 


— 1. Bach Messa in si minore (molti brani vanno bene, in particolare il Gioi 
‘alcune parti dell'orario di Natale» diverse cantate, ec, cc 


eil Sant) 


— GF. Hindel- diverse pari dei suoi Oratori 


— Don Giovanni di Mozart: Finale - Ifigenia di Gluck - Sinfoni 


— rest di C. Debussy dai Tre Notturmi per orchestra, 
— «Peru di I Straviniki: il «slo» per tromba prima del Vale. 
— Un brano di qualche solista del jazz 


Far ascoltare solo brevi brani, finchè gli allevi riescono a mettere a fuoco le caratirsiche 
espressive della tromba è comungue interrompendo prima che la classe din segni di stanchezza 
‘ di disattenzione. 


AUTOVALUTAZIONE 


— Ho notato che esistono due d: d e d' 
Il primo d porta il n. 1 
Il secondo d' porta il numero 8. 


— Quanti sono i nomi dei suoni studiati, sette oppure otto? 
Ti d' è effettivamente un suono diverso da d; il nome però nella pronuncia 
è lo stesso. 
Vedremo che il d° è, come del resto qualsiasi d, 
arrivo della serie dei 7 suoni. 


punto di partenza e di 


n 


— Ho compreso il significato di inspirazione ed espirazione? 


— Nella pratica del canto l’inspirazione come deve essere: 
veloce 0 lenta? 
Frequente o rara ma profonda? 


— Come avviene una inspirazione profonda: 
allargando il solo petto oppure petto e addome? 


— Come dev'essere la espirazione: 
veloce 0 lenta? 
La pressione dell’aria espirata deve essere regolare e costante oppure è me- 
glio emettere una grande quantità d’aria? 


— Da chi dipende la pressione regolare e costante dell’aria: 
dal diaframma 0 dall’armonica contrazione dei muscoli addominali. 


— Fra i suoni studiati è maggiore il numero degli intervalli di tono o di 
semitono? 
Precisamente quanti toni e quanti semitoni? 

— | Riconosco con l'orecchio differenziandoli il tono e il semitono? 


— © Riesco ad intonarli correttamente? 


Negli esercizi a due parti riesco oltre che a cantare correttamente anche 
ad ascoltare l'accordo dei suoni? 


— Ho capito come si scrivono i suoni? Sei suoni dispari sono sulla riga, do- 
ve si troveranno i pari? E se i pari sono sulla riga, dove si troveranno i 
dispari? 

— Riesco a scrivere sotto dettatura i suoni della scala per moto congiunto? 


— Come è stato sfruttato il timbro della tromba nei vari secoli? 


— | Sapresti raccontare qualcosa dei brani ascoltati? 


COMPITI PER CASA 
— Impara a memoria un canto di questa lezione. 


— Prova a emettere un suono lungo con una pressione costante e regolare 
della muscolatura addominale. 


so 


Impara, dopo aver ben capito, la definizione di INTERVALLO. 


Scrivi, mettendoli al punto giusto, alcuni suoni pari e dispari: scrivi le pal- 


fine sulle righe © negli spazi e sotto mettici il nome del suono. 
Studia col flauto un canto al giorno. Inizia col scegliere i più facili 


Inventa alcune melodie per tromba. 


= Stio dio qui cai opa A 
mE 

8455 1550; 4 34 DI PM 

GORE REA 


Ca 
RIRINIIIANIAI 
VESTA 
LE TTI 


oe i Tini i 
345,1, I 
final 
2/I7] | | 
Isitsr n 


IX LEZIONE 
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Cantiamo la scala salendo fino al 


Ora la cantiamo scendendo da d° a d: 


Cosa succederebbe se dovessimo scendere ancora? Quali suoni canteremmo? 
Ricantiamo la scala scendendo; quando siamo arrivati al d ricominciamo a 
scendere da capo con gli stessi suoni: d'etel.-f-m-r-d-t rs, 


La voce non riesce a scendere di più, il pianoforte sì: ascoltate! 


ll macsro esegue sul pianoforte le scale discendenti ino al suono più rave, mettendo in evi 
denza Ta sere ei sete suoni) 
Hai osservato come sono seritti i suoni quando scendono sotto il d? 
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Studiare con le modalit deli csrcizi a due part) 
APPROFONDIAMO LA CONOSCENZA DELLA SCALA MUSICALE 
(Lo schema seguente è utilissimo per lassinilazione degli intervalli da parte degli alunni a li- 


vello pratico, per l'educazione dell'orecchio. per l'impostazione della vose € può sempre essere 
sato anche come ttaning a ogni Iezone. 


» 


Susa cosi: clio un modulo ritmico e melodico su primo gruppo di suonî, o sî ripete con 
uit ai gruppi in salita c n discesa. ossa seguo l'ulimo modulo ci si Ferma sull'ultimo 
Suono, per prendere subito rifacendo tutto al contrario. 

Per chiarezza poro l'esempio del primo esercizio; 
tl modulo è: È 23.1, limo ta ta ta ta, Si esegue così; d 1 m di (quis espra e così alla fine 
d'ogni modulo) em fr: m fs mi {1 ecc 
i ferma un momento sul'ltimo suono, quindi si ifà trio al contrario e cioè: d' 1 
Lieiatketmsfmefimrdm 

Lo scopo principale di questo esercizio è l'assimilazione dell'intervallo di terza maggiore e mi- 
note linorazione dllintevalo è agevolata dalla preparazione dell'inervlio sesso con la sca- 
feta dr 

‘Nell'esercizio succes l'intervallo di terza è posto all'inizio senza preparazione. Nel terzo 
si salta la nota di mezzo di ogni Eruppo di suoni cos ì ha un seguito di imervalli di tr; si 
spira in questo caso ogni due gruppi d mr (respiro ecc). 

"Tutti questi esere dopo imparati ad una voce utilissimo farli eseguire anche a canone divi 
end la classe in du e facendo ina la seconda voce sempre a un inervallo di terza. 

Si può curare l'intonazione, l'impostazione dela voce, l'espressione ecc 

Ogni maestro può inventare moduli ruov è seconda del bisogno. | presenti infati sono solo 
indtativi della progressivi delle illicltà e degli obiet didatii che si vogliono raggiungere). 


MODULI 


— 123i;ta tata 

— 1320;ta dita 

13 (non si ese 2 e sì piro gni due gruppi) ta a 

— a2ia;tatatata 

— 2123; ta ditta 

— 3.1 Gut 2 come soa) ta ta 

— 1231 4 3 del gruppo successivo; tit tivi ta (4 1 md 

— 14 3 del gruppo successivo e di nuovo del 1° gruppo 3 2; ta dti ta 
— 1 + 3 del gruppo successivo, respirando ogni 2 gruppi; ta ta 


È) 


VERIFICA TEORICA 


Avete mai visto la scala componibile degli elettricisti? 

È farta appunto di diversi moduli componibili; ogni modulo è in pratica già 
una scala, ma si possono unire assieme due o tre 0 più moduli formando sem- 
pre una scala più lunga. 

Rifletti e pensa cosa succede quando al primo modulo ne aggiungo un secon- 
do verso lalto oppure un terzo verso il basso. 

Si può fare la stessa cosa con la scala musical. 

1 suoni della scala che stanno sotto quella fin ora studiata li indicheremo con 
un apostrofo verso il basso accanto alla lettera del suono; es. $, = so basso. 

L'apostrofo in alto indicherà i suoni della scala che stanno sopra quella stu- 
diata fino ad oraz es. r° = re alto. 

Ogni nome di suono ha accanto a sè un altro sia verso l'alto che verso il bas- 
so, proprio come i numeri. Ad esempio il suono r ha accanto a sè più in alto 
il più in basso il d. 

suoni ha vicino? 


ASCOLTO - SUONI ALTI E SUONI BASSI 
Suoni alti e bassi în contrasto: 


M. Mussorgski: da Quadri di una esposizione «Samuel Goldenberg e 
Sehmuyle» 


1° Ascolto: Ascolta i suoni gravi (bassi) e i suoni acuti (alt). 
Tieni presente che vogliono deserivere qualcosa. 


Ascolto: Immagina di dover descrivere con l'altezza dei suoni due cose con- 
trastanti: una snella, agile, minuta che si agita e si sposta in continuazio- 
ne; l’altra grossa, pesante, lenta che si muove a passi misurati. 

Ti sembrano più adatti a descrivere la prima cosa i suoni acuti oppure i 
suoni gravi? 

E per descrivere la seconda? 


3°. Ascolto: Devi descrivere due persone: una vestita riccamente, sicura di sè 
e trontia della sua posizione; l’altra povera, costretta a chiedere l’elemosi- 
na con insistenza per ottenere qualcosa. 
Quale frase sceglieresti per descrivere la prima persona, quella con i suoni 
acuti e prevalentemente brevi, 0 quella con i suoni gravi e prevalentemen- 
te lenti? 
Quale frase sceglicresti invece per descrivere il povero petulante: la frase 
con i suoni gravi e lenti o la frase con i suoni acuti e brevi? 


8 


42. Immagina la piazza di una grande città russa nella seconda metà dell'otto- 
cento durante una giornata di mercato. 
Sulla piazza c'è un poveretto che attende l'occasione per chiedere l’elemo- 
sina, A un certo punto adocchia la sua preda: un ebreo maturo, ricco, che 
com passo tronfio esce dal suo negozio e s'inoltra nella piazza; al suo pas- 
aggio la gente si scosta in segno di rispetto. Il poveretto corre verso di 
lui e inizia a volteggiareli attorno petulante e insistente come un cane che 
scodinzola attorno al padrone. Il ricco fa finta di non vederlo e continua 
la sua strada imperterrito ostentando la sua nobile persona. ll poveretto 
non molla la preda: - dammi, dammi, dammi un soldino - sembra dire 
11 ricco tenta di scrollarselo di dosso quasi con disprezzo, con rabbia: - 
vai via, non seccarmi. - Ma certamente gli fa piacere che la gente veda, 
10 noti e capisca che lui è ricco... 


Questo ha inteso descrivere l’autore, che a un certo punto non può far a 
meno di commentare con commiserazione:... ma è mai possibile?... pove- 
ro mondo! 


Mussorgski ha visitato la mostra di un suo amico pittore c ha visto un quadro 
con una scena di questo genere. 

Ti sembra che l'abbia tradotta in musica efficacemente? 

Oltre ai timbri degli strumenti di che cosa soprattutto si è valso per descrivere 
questa scena? 


1 suoni alti che descrivono il povero sono prevalentemente lunghi 0 brevi? 


1 suoni bassi che descrivono il ricco sono anch'essi brevi? 


Fissa bene il concetto di ALTEZZA del suono e di DURATA del suono. 


DETTATO - DURATA e ALTEZZA 


—  ttmaestro detta due suoni contemporaneamente  intersalo di Quinta con uno srumento 
a suoni fissi (harmonium, piasola, isarmonica © anche con due flat). 
Gli aliei si concentrano sull durata de due suoni e di conseguenza sull loro altezza in 
‘quanio ll maestro interrompe un suono alla solt, naturalmente risuonandolo dopo breve 
{Ntervallo. Ad ogni interruzione gli allevi devonò fare un segno col braio interessato a 
el suono. Es. masso dice sollevate e braccia llalczza dell spal; i racco sini 
ito è dl braccio di È inizierò a suonare i due suoni conemporaneamente: po quando 
interrompo di suonare il d voi abbassate braccio sinistro, quando interrompo î + voi 
‘abbassate il bratcio desto, Appena rifacio il suono rialzati bracci. 


— Il maestro, mantenendo 0 riducendo l'intera 
cai colore ros, I ritto col colore verde: 


fra i iu suoi, fa segnare l'interruzione 


s 


— Hi massiro muove (nell'alezza l'una 0 l'altra parte: gli allevi indicano con un segno la 
parte chest erma o quell chesi mon. In questo caso  diaataatadmarine 
Sere almeno di quit 


AUTOVALUTAZIO? 


— 1 nomi dei suoni sono soltanto sette; anche i suoni sono soltanto sette? 
— Scrivi in ordine i suoni più bassi di d scendendo. 


— Cantando gli esercizi a due parti riesco ad ascoltare anche l’altra parte e 
a godere del risultato armonico. 


— Ogni suono ha accanto a sè due altri suoni, uno più in alto e uno più in 
basso; riesco a dire subito il loro nome? 


— Sono riuscito ad ascoltare con attenzione tutte e quattro le volte il brano 
di Mussorgski, comprendendo con quanta abilità Mussorgski ha saputo 
descrivere quella scena? 


— Ho compreso bene il concetto di altezza del suono e durata del suono? 


— 1 suoni alti devono essere sempre brevi ei bassi sempre lunghi, oppure Mus- 
sorgski ha sfruttato anche la durata dei suoni per ottenere il suo scopo? 

COMPITI PER CASA 

— Impara a memoria un canto di questa lezione. 


— Componi alcuni canti: pensa prima alla melodia e poi trascrivi il ritmo e 
i suoni. Una volta seriti, leggili cantando. 


È ato olo tb 


x LEZIONE 


DURATA DEI SUONI - FORMA DI RONDO' - PRESCRITTURA 


— incerchio e rivolti verso l'interno (o dal banco) ogni allievo propone un ritmo breve che viene 
Tipeiuto singolarmente da tut a partire da desrà verso sinistra (come I lancete dell'oolo 
0). Quando il itmo è tomato al'allro che I0 ha proposto, l'alliero seguente ne propone 
1 altro; € cosi via. 


_ Si sceglie uno di ritmi dui sopra ll più interessante ed sso viene di nuovo ripetuto indivi 
ualmente da ogni allievo, che però può variare modo di esecuzione: con le mani i posizo 
ni diverse, con i iedi, batendo ogget diversi, cc 


— Lo steso ritmo, ormai memorizzato da tut, viene usato per improvvisare una forma di ron- 
LS In quetto modi tutt Baono A (cioè riuno che tutti conoscono); un alunno inventa 
8 (God un nuovo ritmo), ttt ripetono A, un altr alunno inventa © ce. ec. secondo questa 
forma: 
ASBEA-CCA-D-A ecc 


— Ii ritmo a quale qualità del suono precisamente si riferisce: all'intensità, 
al timbro, all'altezza o alla durata? 


—  Scriviamo il ritmo usato come Ai 


Quale qual 
0 la durata? 


del suono abbiamo scritto: l'altezza, il timbro, l'intensità 


— Come sì scrive allora la DURATA dei suoni? 
— Le figure musicali quindi a quale qualità del suono si riferiscono? 


Leggiamo i seguenti esercizi ritmici: 


IT 9 Ta da SIE VITI I 
oa 
0854 10 ATTI RSI 


ai a dI lì DIS III II 


DI 


vii da DINI RA IDRA 


8102 1594 de DID TDI DI RIA 


On IT RIA a 
nil? deli t bal di dI720Ia 


DURATA - ALTEZZA - FORMA DI RONDO' - PRESCRITTURA 


— Il maestro fa applicare al ritmo A i suoni; tentano tutti gl allievi a turno. 
A è cantato da tutti, B lo improvvisa un allievo, A tutti, C un altro allie- 
vo, ecc. ecc. 


— Ciò che abbiamo scritto prima, ora non è sufficiente. Sotto le figure musi- 
gali, che rappresentano la DURATA dei suoni, scriviamo anche 'ALTEZ- 
ZA dei suoni così come sappiamo, cioè con le lettere alfabetiche: 


— I musicisti però non serivono con le lettere alfabetiche l'altezza dei suoni. 
Abbiamo già visto che essi scelgono un punto di riferimento adattando 
ad esso l'altezza dei suoni secondo una rappresentazione spaziale. 
Tentiamo di scrivere la melodia A così come ta scriverebbero i musicisti: 


d 


NOTA l’importanza del PUNTO DI RIFERIMENTO che chiameremo IN- 
FORMAZIONE DEL DO MOBILE 


NOTA ancora la successione RIGA - SPAZIO - RIGA - SPAZIO. 


e* di 


» 


Traseriviamo alcuni canti che conosciamo già secondo la tecnica del do mo- 
bile; ad esempio i canti n. 2-3-4-5 della III lezione. Poi cantiamo: 


1 
Pal picmi riB reed 


e Ses 


= DIE) cai mp: pui 


sfosm sfosm 


11 maestro, avvalendosi di uno strumento varia ad ogni ripetizione laltzza dell'esercizio, sug 
getendo con o irumento solamente la nota d'attacco; gli allievi inionano la nota suggerita e cor 
tinuano da sl. 


— 11 maestro può in seguito dividere a classe in due gruppi: il primo gruppo cant l'intervallo 
di tono, il Secondo liner di tera minore, scambiando dopo un po' lc parti 


+) 


Iarrm 


u 


ESERCIZI A PIÙ PARTI 


dî, d 


dt,s.d 


msfnm 


drffm 
d 


rsfnm 


Ia 


ss, d 


ss td 


a 
J 
a 


ns 

= n a 
ASCII 
den 
ae 


ti 


do |04|0L 441 | 


miti] 


VERIFICA TEORICA 


— Quali sono le due qualità del suono che presentano maggiori difficoltà di 
scrittura e perciò anche di lettura: l'intensità e il timbro, oppure la durata 
e l'altezza? 


— Come si serive la durata dei suoni? 
E per scrivere l’altezza dei suoni cosa serve anzitutto? 


— Prova a sollevare îl testo scolastico e a tenerlo verticalmente: i suoni alti 
vengono scritti verso l'alto; i suoni più bassi verso il basso. Infatti dopo 
il punto di riferimento (per noi il d mobile) la cosa più importante è la 
rappresentazione spaziale in rapporto all'altezza dei suoni da scrivere, 


— Perchè secondo te si tirano delle righe? 
Con le righe è più facile verificare l'altezza dello spazio? 


— Pensando all'altezza sapresti dire qual'è la prima riga: quella più in alto 
0 quella più in basso? Nella logica delle cose viene prima il basso e poi 
l'alto; proprio come i numeri. 


— 1 suoni si serivono nella riga e nello spazio; anche l'informazione del d 
mobile si può mettere o nella riga o nello spazio. 


— Secondoteil d mobile fissa la posizione dei suoni sulle righe oppure è solo 
un punto di riferimento in base al quale i suoni prendono una posizione 
essendo in rapporto di ordine preciso fra di loro? 


— Le figure musicali quante e quali funzioni hanno? 


Esse sono in rapporto fra di loro e questo rapporto si riferisce solo alla 
durata dei suoni. Ma se mettiamo la figura musicale sulle righe mettendo- 
la quindi in riferimento col d mobile, la figura musicale acquista una se- 
conda funzione: indica anche il nome del suono e perciò la sua altezza. 


DETTATO MELODICO - TONO + TERZA MINORE 
(ll maestro, usando tre suoni, abbina il ono al semitono, variando sempre l'allzza 


Nella combinazione «intervallo del ceù-tono», scrivi così: 


s 


Nella combinazione «tono-intervallo del cuci», scrivi così; fra un esercizio 
e l’altro tira una doppia stanghetta. 


COMPITI PER CASA 


— Scrivi un canto in forma di rondò su questo tema riti 
do solamente questi suoni: d-r-m-sd 


Pe coni e dle PI 


— Scrivi diversi intervalli del cucù usando 0 ariga-riga», oppure «spazio- 
spazio». Tieni presente che l'iniervallo del cucù è composto da: 
tono+ semitono, 0 viceversa. 


XI LEZIONE 


LA SCRITTURA MUSICALE 


1 musicisti scrivono la musica proprio come l’abbiamo scritta noi fino ad ora? 

La lunghezza dei suoni, ossia quanti secondi o attimi di secondo deve durare 
un suono i musicisti lo scrivono proprio con le figure musicali, come noi 

Per essere più precisi però le figure musicali esprimono solo un rapporto ma- 
tematico fra di loro, lo abbiamo visto nello schema: 


GP 
N 


La vera lunghezza la sable linerprete, ossa colui che esegue la musica, 
aldo all'unità dî movimento un preciso valore di durat, su indicazione di 
Simmodtre posta aliniio del brano musicale. Tale indicazione è di due sps- 
Se outorto vagare. LARGO, ADAGIO, ANDANTE, MODERATO, AL- 
LEGNO, PRESTO. 

"SUN da 1816 in po, da quando cioè edesco Maelzl lo inventò lo per- 
restio imolato da Ludwig van Beethoven, n maniera molto prec attraver- 
{5 l'indicazione di METRONOMI es.6 = 60 osi 'unità di movimento, ap- 
Dt a terrà durare esattamente sec, di conseguenza i i durerà 1/2 €, 
fila 2 sc. eco 


ll macstro fa vedere il metronomo e ne spiega il funzionamento e l'uso pratico facendo ese 
multe rali precede sull spunto ritmico el metronomo sé anche nelle indicazioni preseden 
El arto callgro ec): in mancanza di questo si auvarrà di un pendolo per spiegare 1 principio 
dal quale è basato il metronomo steso) 


Come si è pervenuti alle figure musicali che noî usiamo? 

Il processo è stato lunghissimo e laborioso. Basterà ricordare che è iniziato 
nel Medioevo e si è protratto per tutto l'Umanesimo e il Rinascimento e che 
punto di partenza furono gli accenti lungo e breve delle parole già analizzate 
dai greci e dai romani e già da essi codificati nelle loro combinazioni più sempli- 
ci e logiche. 

Ma l'altezza dei suoni i musicisti la indicano con le lettere dell'alfabeto come 

Percorriamo brevemente e per necessità di cose un po' approssimativamente 
la storia della scrittura musicale. 

Gli antichi greci indicavano l'altezza dei suoni con le lettere maiuscole del- 


» 


l'alfabeto poste sopra le parole e se la cavavano bene în quanto usavano melo- 
dic semplici e ad una sola voce. 

Nel Medio Evo si abbandonò la scrittura alfabetica. 

Perché? 

Probabilmente perchè allora la Chiesa, unica erede del patrimonio cultuale 
del passato, rifiutò per i suoi canti liturgici un procedimento di scrittura parti- 
colarmente legato alle canzoni, alla danza e al teatro pagani. 

Dapprima si ricorse alla memoria, aiutata però dalla chironomia ossia dai ge- 
sti della mano che si prestava a indicare l'andamento dei suoni che salgono e 
scendono, n red“ der (i mastro fa vedere il gesto della mano). 


Questi gesti verso il sce. IX iniziarono ad essere seritti sopra le sillabe delle 
parole cui si riferivano attraverso dei segni (neumi) che indicavano quando il 
suono doveva salire 40 scendere % 3 e inoltre erano collocati rigoro- 
samente sopra una ideale linea orizzontale 

Non si tratta comunque di una scrittura precisa; era solo un nodo al fazzolet- 
to per ricordare al cantore quando doveva salire 0 scendere con la voce. 

Comunque possiamo dire che la rappresentazione spaziale dei suoni è alla base 
della scrittura musicale, Ù 

Infatti presto dopo il valore degli intervalli musicali viene precisato con corri 
spondenti intervalli spaziali 

L'intervallo d-m sarà più ampio di quello der. 

Verso gli inizi del secolo X lo spazio verticale viene delimitato da righe oriz- 
zontali e ai suoni attraverso segni convenzionali viene dato un posto fisso entro 
gli spazi creati da queste righe. 

(HUCBALD DE SAINT AMAND 840:930) 


Le sillabe delle parole vengono collocate nello spazio del suono cui si 
riferiscono. 

Col progredire della polifonia, i sei suoni che si potevano seivere in questo 
modo divennero insuîficienti. Ci furono allora due tentativi importanti di 
scrittura. 

Dapprima Oddone de Cluny (morto nel 942) riprese il concetto delle lettere 
maiuscole latine cominciando da A (la), ece.; arrivato a G (so) continuò con 
le lettere minuscole: a bc (ltd); giunto a g (5°) continuò ancora, soprapponen- 
do le lettere minuscole: 3 (1") ecc, 

11 sistema si rivelò ottimo nella tcoria musicale e nell'insegnamento teorico, 
poco pratico nella scrittura di melodie da cantare 

Il secondo tentativo ebbe maggiore fortuna. Lo fece Guido d'Arezzo, il più 
celebre musicologo del Medioevo (995-1050). 


» 


Da prima egli tenne a battesimo i suoni, dando loro come nome le prime sil 
labe dei versi di un inno celebre che tutti conoscevano: UT queant laxîs/ REso- 
nare fibris/ Mira gestorum/ FAmuli uorum/ SOlve polluti/ LAbii reatum/ Sane- 
te Joannes. 

(Affinchè possano risuonare ne cuori ilasai le tue gesta meravigliose, assoli l'errore da 
ad bro indegno del tuo semo, © Santo Giovanni) 

Dai primi sei versi Guido ricavò sei nomi limitando la scala a un esarcordo 
(ci suoni) 


UT RE MI FA SO LA GUIDO D'AREZZO 
CD EF 6 A ODDONE de Cluny 
dormo fo sol nomi attuali dei primi 6 


suoni della scala. 


Per quanto riguarda la scrittura egli, che amava la chiarezza, dopo diversi 
tentativi scelse la via giusta: sull'esempio di Hucbald, dopo aver tracciato ire, 
quattro 0 anche cinque righe, inserì l sllabe-suoni sia sulle linee che negli spazi 
A questo punto l'altezza dei suoni è chiaramente definita. 
Con procedimenti successivi basterà trasferire i neumi (gruppi di suoni) sul 
rigo e în seguito al posto dei neumi le figure musicali per arrivare alla nostra 


tradizionale scrittura musicale. 
pece 
| ven Pd LS # # 274 

x , 29 A A v G 
bui t 2 n A n (ci 
av o) ’ A M | wi e 
attuate] » . * A » Co) 


D'ora in poi noi adotteremo sistematicamente questo tipo di scrittura perchè 
quasi tutta la musica che possediamo è scritta proprio così. 

Inizieremo con delle melodie dotte, scritte cioè da musicisti, anche per ricor- 
dare che le melodie popolari invece non vennero mai scritte ma vennero sempre 
tramandate solo oralmente. 


mconma SJ JJ SI I 


FIGURE MUSICALI 


drmfscco. 


NOMI DEI SUONI (indicano l'altezza del suono) 


PENTAGRAMMA O RIGO MUSICALE (pensando a una scala 0 ai piani 
un palazzo scopri qual'è la prima riga, la seconda, l'ultima? ece.. Qual'è il pr 
mo spazio, l’ultimo ccc.? 


L 


FIGURA MUSICALE SCRITTA SULLA RIGA 


e III 


FIGURA MUSICALE SCRITTA NELLO SPAZIO 
d 


INFORMAZIONE DEL DO MOBILE (mobile perchè può essere messo in qual- 
siasi posizione sul rigo. Questa informazione la metteremo sempre all’inizio 
ogni rigo musicale e ci indicherà la posizione del «do» e di conseguenza di tutti 
gli altri suoni), 


2° 2 = nomerodeimoviment 
ÎJ - osiaquanoci case novineio 


INFORMAZIONE RITMICA (la metteremo sempre solo all'inizio di ogni can- 
to, subito dopo l'informazione del do mobile). 


LUli 


EDUCAZIONE DELL'ORECCHIO ALL'INTERVALLO DI QUARTA 


(ll mastro metterà particolare attenzione all'inionazione sata d questo intervallo. speci verso 
alto, inquanto la maggioranza tende a intonaro calante. Non si raccomanderà ma abbastanza 
‘agli alici la necessità di aprire molto la bocca abbassando ll mento e raccogliendo le labbra sui 
denti pe ampliare più facilmente l'interno dela bocca e ell gola e per portare più efficacemen 
tell Stomo in avanti ino slk labbra; questo lavor risulta relativamente Mele 01 e vocali A sd 0) 


sb&drmfslttd 
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MODULI 


jb da sid titi dii ta 
DO 4 302401 iti ci ta 
» 341 ta ta toa 
91041 ta ta toa 
She dip A tata tata 
9 4 15 2 tata tata 


7) tuttigli es. anche a canone. 


ESERCIZI A DUE PARTI 


Insfrm msfrm msfsm 
Hodmrt,d dmrs.d dumrt,d 
Insmrm mfmrm 
Il drds,do dtd s.d 
1rafrm rofm rnfm 
H sss 84 s, 5, 5, d sist d 
Irmffm mroafmrerm 
Io s,s,t,dd  ds,dt,dfsd 


la seguito si possono eseguire legate le note ribatute) 
DETTATO MELODICO INTERVALLI DIATONICI CONGIUNTI DELLA SCALA. 


arno da Il ato eta sun, ali cron sl ito muse on iz dl 


è 
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COMPITI PER CASA 
— Impara a memoria un canto di questa lezione. 
— Scrivi la scala ascendente e discendente di d, di r e di m, partendo per 


ogni scala una volta dalla riga e una volta dallo spazio. Scrivi i suoni 
con il loro nome direttamente sulla riga o nello spazio. 


Rileggi il ritmo dei canti di questa lezione, facendo sempre i movimen- 
ti con la mano. 


— Studia col flauto una melodia al giorno. 


— Studia da solo questo canto. 


(EEEZIE . PIT: 


faurr 
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XII LEZIONE 


(Secondo solito metodo, prima il macsro propone con la sua voce, quindi li alti allevi 
imitano) 


Cantiamo: drm fs1td' 


quindi dd 


Dividiamoci in 2 pari: 1 d, 


Osserviamo con l'orecchio come fra i due suoni esiste una speciale e partico» 
lare relazione: essi producono gli stessi suoni ma ad altezze differenti. All'orcc- 
chio la sovrapposizione di questi due suoni risulta estremamente consonante, 
cioè giusta, perfetta. Ciò è dovuto al fatto che la relazione matematica fra que- 
sti due suoni è semplice. 


Cantiamo: dd 


Dividiamoci in due parti: Id 
ud 


La relazione fra questi due suoni è ancora più semplice. Matematicamente 
potremmo esprimere questo rapporto così: 1 : Ii e cioè d : d Ldstaa 
d come 1 sta a 1). 

Mentre il rapporto precedente d d'si esprime così: 1 : 2 e cioè 
did'= 1:24 sta a d' come 1 sta a 2). 


Cerchiamo altri rapporti semplici; tentiamo di trovare il mezzo della scala. 
Non è possibile essendo la scala formata da un numero pari di suoni 
Avviciniamoci allora alla merà cantando: s d° $ 
poi: sds 


Anche questi rapporti sono abbastanza semplici: sd 
sid 


Il rapporto che intercorre fra 2 suoni si chiama INTERVALLO. 


Possiamo dire di aver conosciuto l'intervallo di: 
PRIMA (due suoni ugual, quindi un unico suono) 


OTTAVA (la voce canta un intervallo che abbracia 8 suo 
cantano) 


contando anche i suoni che si 
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QUINTA (l'intervallo abbraccia S suoni) 
QUARTA (intervallo abbraccia 4 suoni) 


E in sintesi 
da se 
ea 

et 
Gli intervalli Prima, Ottava, Quinta e Quarta li chiameremo GIUSTI o PER- 


FETTI perchè suonano bene all'orecchio e il loro rapporto matematico è fra 
i più semplici 


EDUCAZIONE DELL'ORECCHIO - INTERVALLI DI 4° e 5° 


Cantiamo gli intervalli di quartare di quinta nella scala. 


deremftted 


Moduli: 
Did 
2I-s 
91-41-58 


4) tutti gli esercizi anche a canone 


ESERCIZI A DUE PARTI - EDUCAZIONE DELL'ORECCHIO AGLI IN- 
TERVALLI GIU! 


' dad dda dea dad 
" dad dad dad dee 
' dsd dda ss sds 
Ti dda dsd sds sss 
' dra dda dad tar 
" dda ara ras ri 
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FFEREIEZITIRE 


mmsltimis 


| | AD | {353 


fam 


TRIRMEISIEAETEN 


Re 
dJ Il 
fa 

Abbiamo precedentemente osservato che ogni misura ha 2 accenti: il primo, 
posto allinito di ogni misura, sì chiama ACCENTO FORTE, secondo, po- 
Tio esatamente a metà misura, si chiama ACCENTO DEBOLE. 

%ila seconda misura del precedente canto succede un caso curioso e caratteri 
stico: mentre l'accento forte rimane 2] suo posto, l'accento debole pe necessità 
di cose deve venire anticipato di mezzo movimento. Questa anticipazione del 
l'accento si chiama SINCOPE. 

Nella musica dotta la sincope fai suo primo ingresso nella musica dell'«Ars 
Nova» francese (1300 ca.) da allora in poi ha un ruolo costante nella musica. 

Ta musica leggera spesso abusa della sincope, mentre l'effetto di tensione € 


di eccitamento della sincope specie se ripetuto în continuazione è sfruttato da 
tutti i tipi di musica Jazz. 


(i maestro farà studiare prima solamente i ritmo, soffermandosi sulle misure con la sinco 
pe lido alle figure Îa più preica coliocazione nei mezzi movimenti del braccio, prolungando 
Pia del a fino alla prima metà dei sccondo movimento; inutile osservare che i ta abbisogna 
di Un eve ma deciso accento. A ritmo bene assimilato sì aggiungeranno È suoni) 


ASCOLTO 
1l maestro fa ascoltare musiche in cu a sincope è ben messa in evidenza, chiedendo agli allevi 
di notai sottolineando il momento preso. 
Bran dica: Morar > Pesoa Sea nottumas lì pro ca ela Romanzi-rontò 
©. Ph E. Bach - La Gause 
AL Skriabin - Preludio op. 11 n.5 
© Debussy - The ile Negro. Ecc 


DETTATO MELODICO — INTERVALLI di 4° - 5° - 8° GIUSTI 


2 nes a intonare Gnpima per inlazion li imerai i 4°, 5° 8° partendo da uno 


deve, eccetto fi e 10 


Quindi dalla verso il basso: dd"; de 
dn Seguito vers l'alto € verso il basso con d= F dead drei dl,di d-d; ecc. ee. 
Quando gli aliesi hanno ben memorizzao gli ineralli giusti, detta un ntervalio alla volts; 

ta classe (oppure un allievo ala volta) specifica l'intervallo suonato. 


P-d.d ec. ecc. 


VERIFICA TEORICA 
Teoricamente intervallo significa mettere a CONFRONTO due suoni. Usan- 
do un vocabolario matematico dovremmo dire non mettere a confronto, ma met- 
tere a RAPPORTO. 
Che rapporto esiste fra d e d? 
d sta in rapporto a d come 1 sta in rapporto a 1; da qui l'equazione: 
did et: 


Verifichiamo: prendiamo in considerazione la prima corda della chitarra; suo- 
niamola e poi risuoniamola. Ascoltiamo sempre lo stesso suono, come 1:1. 


Che rapporto esiste tra d e d'? 
Lo stesso rapporto che esiste fra 1 e 


infatti abbiamo seritto: 


imo: se d ha 262 vibrazioni al sec., quante vibrazioni avrà d'? 1 nu- 
meri ci dicono che ne dovrà avere il doppio. 
Cosa devo fare alla corda della chitarra perchè produca il doppio di vibrazioni? 
La devo dividere a metà e pizzicare solo metà corda. Proviamo a suonare la 
corda intera e poi metà corda. L'orecchio ci dice che otteniamo proprio d e d'! 


La stessa cosa facciamo per l'intervallo di 4° e di 5°, suddividendo la corda, 
come ci dicono i numeri; e cioè prendiamoii tre quarti della corda per l’interval. 
lo di 4° e i quattro quinti della corda per l'intervallo di 5°. 


Questi intervalli si chiamano perfetti 0 giusti perchè il loro rapporto matema- 
tico è semplice a differenza, come vedremo, degli altri intervalli 


— L'intervallo di quarta quanti suoni abbraccia? 
Infatti si chiama intervallo di quarta proprio per questo. 
Avrai notato che si conta anche il punto di partenza e di arrivo. 


— Anche l’occhio nella scrittura si accorge della SINCOPE. Hai notato perchè? 


Infatti la nota sincopata è preceduta e seguita da figure uguali fra loro, 
ma di valore dimezzato, 
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AUTOVALUTAZIONE 


— Cosa s'intende per intervallo? 
A quale valore si riferisce: alla durata o all'altezza dei suoni? 


— Abbiamo anche visto che intervallo significa mettere a confronto due suo- 
ni soprattutto per stabilire quale distanza csiste fra di loro, 
l'uno è più alto 0 più basso dell'altro. 

So definire con certezza gli intervalli giusti? 


— Quante quali sono gli intervalli giusti? 
Perchè si dicono giusti? 


— © Gli intervalli giusti sono consonanti 0 dissonanti? 


— Se la corda di una chitarra suona r, cosa suonerà metà di quella corda? 
Se r ha 294 vibrazioni al secondo, quante ne avrà 1° 


— Se sommo l'intervallo di 1° e quello di 8° ho come risultato 9; lo stesso 
risultato ottengo sommando l'intervallo di 4° con l'intervallo di 5°. 


— - Che valore hanno le figure musicali che sono a destra e a sinistra della 
SINCOPE? 
Se la sincope è un TA, che figure avrà vicino? 
E se invece la sincope è un TA-A? 


— La lettura sul pentagramma è cosa impegnativa, che richiede concentra- 
zione, esercizio, buona volontà. 
Riesco a impegnarmi per raggiungere una buona lettura musicale? 


COMPITI PER CASA 


— — Segna con una piccola crocetta tutti gli intervalli di 4° e di 5° che ci sono 
nei canti di questa lezione. 


— Fai qualche esperimento sugli intervalli; ad esempio: prendi un bicchiere 
vuoto e ascolta il suono che produce; poi riempilo a metà e giudica il risul- 
tato. La stessa cosa potresti lare con pezzi di tubo sia percuotendoli se so- 
no di metallo, 0 fischiandoli se sono di plastica o altro materiale vuoto. 

— Impara a leggere bene un canto di questa lezione. 


—  Esercitati a scrivere l'intervallo di 4° e l'intervallo di 5°. Osserva che nel- 
l'intervallo di quarta se una figura è nella riga, l’altra è nello spazio e vice- 


na 


versa. Mentre con l'intervallo di 5° tutte e due le figure sono o nella riga 
oppure nello spazio. 


Scrivi sul rigo musicale due suoni successivi ascendenti 0 discendenti; sot- 
to il rigo indicane il nome. Non serve il punto di riferimento, ossia il d 
mobile; considera ogni esercizio fatto di due suoni a sè stant 
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— Studia col flauto questi canti da ballo. 


8/1 11: 132723] : CELPIE 


torto 
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— Studia con la voce questi altri due canti popolari. 
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XII LEZIONE 


INTERVALLI MAGGIORI E MINORI 


(Prima il maestro, quindi li allievi: al secondo esercizio ils deve essre lo stesso suono di m). 
Cantiamo: 


mrd 
m= 9 sim 


Quanti suoni abbraccia il primo esercizio? 

Allora m-d è un intervallo di TERZA 

Quanti suoni abbraccia il secondo esercizio? 

Allora anche s-m è un intervallo di TERZA. 

Ma nella loro vera estensione sono proprio uguali? 

Ricantiamo e facciamo attenzione con l'orecchio quale dei due intervalli scende 
più in basso. 


Osserviamo: 


In tutti e due i casi ci sono 3 pedate (intervalli di terza), 

Intutti e due î casi ci sono 2 alzate; ma nel primo caso ci sono 2 alzate grandi 
(ono + tono); nel secondo caso c'è una alzata grande e una piccola (tono + 
semitono). 


Allora med = intervallo di TERZA MAGGIORE 
s-m = intervallo di TERZA MINORE 


Cerca nella scala tutte le terze maggiori e minori verso il basso e verso l'alto 
e segna accanto la specie di ciascuna, indicando con 3M la terza maggiore e con 
3m la terza minore. 


dr RACE ai en 


Facciamo un esperimento: abbiamo visto nella lezione precedente che d e d' 
si assomigliano assaî; sono lo stesso suono în posizioni differenti. Proviamo ve- 


us 


dere cosa succede se nell'intervallo di terza d-m trasportiamo il d'un'ottava più 
in alto; cioè: 


dom a 
Li sd 


Mm 


Abbiamo fatto un RIVOLTO. I suoni sono gli stessi, o quasi, ma il sapore 
è diverso; è lo stesso colore, ma la gradazione è diversa. (ll macro fa ascoltare 
al pianoforte) 

Quale sarà il numero dell'intervallo rivoltato? 

Sommando i due numeri ottengo come risultato 9 (tto sono i suoni della scala, 
ma uno, im, è ripetuto due vo). Ecco dunque la regola dei rivolti: il rivolto di un 
intervallo è complementare di 9. 

Rivoltiamo gli intervalli della lezione precedente: 

dd a ds di 
—_——_ — e 
16 ? - 9 56 ? = 9 
Cantiamo: rd 
af fm 


Che intervalli sono red 0 fm? 
Tutti e due sono intervalli di SECONDA. Ma sono proprio uguali? 


Due pedate (intervallo di scconda), due alzate, ma red alzata grande (tono), f-m 
alzata piccola (semitono); e allora 

red intervallo di SECONDA MAGGIORE 

fem intervallo di SECONDA MINORE. 


Scopri gli intervalli di seconda maggiori e minori della scala 
dormo fos dot d 


Rivoltiamo l'intervallo di SECONDA 


dr Ci 
—_— 
mM ? = 9 
SCOPRI 
Gli intervalli di terza maggiore rivoltati diventano sesta maggiore o MINORE? 


ne 


E gli intervalli di terza minore rivoliati diventano sesta Maggiore 0 Minore? 
E gli intervalli di seconda come si comportano a questo proposito? 


Lo puoi controllare sulla scala a page. 5 verificando le alzate cioè contando 
i toni ed i semitoni. 

E gli intervalli giusti restano GIUSTI 0 succede qualcosa d'altro? 
Verifica sulla scala. C'è però un intervallo di quarta col suo rivolto di quinta 
che risultano diversi. Questi due intervalli li analizzeremo in seguito. Intanto 
scopri quali sono, 


(D'ora in poi ogni canto, dopo la corretta esecuzione dovrà esere analizzato nci sui inerval 
ti ene che cen leso in ordine € a iumo andlizzi un intervallo) 


RITMO FIGURA-NUOVA DEI 


Leggiamo il ritmo di questo canto: 


grata | rie amora | riecrie mn (Prima Pra 


Leggiamo ancora: 


a 
SSIS 


f 
Legiiamo ritmo e suoni cantando: 
4 1% 
II = 
Lod losco o-|e0es vpi al IRE 
(isa 1111 s ‘monm rm 


3 dana 


mmsffl 


Sara EHE — 
FE=Ti|asss rene 
left 5 e Limisagagti 
F=s=-='sss=soss=== =i 
rs=2sssreressasrinnì 
r=35== ZE pri A] 
sea 


sensi 
EER 


Pa os 
Grgete e gere 


ceca TARA 


TECNICA VOCALE 


— Per letura col nome del suoni e a voci separate. 
— Per lettura col nome dei suoni a vos unite. 


— findando lla perfetta impostazione della voce con la vocale I maestro farà assumere alle 
labbra l'atcegiamento dl «baci». per porire i suono oie i denti, Rascomancerà inoltre 
Glalutare suono & Salire vaso lt (n cesta) sl d”, senza sford, consumando poca ri, 
on grazia, legociezza ed cleganza e cor una intonazione perfetta, tendendo bene suono una 
volta raggiunolo. 


— Come copra con la vocale o IL maestro controllerà l'abbassamento dei mento, raccoman 
anda agli allievi i rcare una Buona casa di risonanza con la bocce edi dar forma ella ro: 
Sale 9 com le lebbra, facendo sbattere i suono proprio contro le labbra. 
er l'intonazione del din caso di di fico nil, fl macsro proporrà quest cacio pr= 
‘parato: intonare ogni suono facendolo precedere dalla consonante N (la N tende a cpingere 
ii suono verso Lt) 


— Come sopra con la vocale A. Il maestro controllerà l'abbassamento del mento el somiglia 
2 timbrica della A con la O. 
Le vocali vanno esegui legatisime: il nssagzio da un suono all'altro dere esere morbido, 
uniforme anche se deciso € preciso (enza colpi). 


— conta vocae È. L'atteggiamento della È assomiglia molto a quello della U per quanto ri 
‘auarda lc labbra (non cos per quanto isuerda la lingue). Lo storzo maggiore Gea essere 
‘elio i portare li suono verso le fabbri e infatti risuona indici Umbro Civenta subito 
Stuaito. È da preferire un suono scuro, Escritarsi con a vocale È con atteggiamento chè 
Somiglia a quello della vocal I, 


— Con la vocale 1. Le labbra si atteggiano al sorio. 


— Cone vocali ina nellesizio, crescendo l'intonazione di un semitono ad ogni ipezione 
salendo © scendendo, 


ESERCIZI A DUE PARTI 


ldtiltte sollta t 
Uddfmarsd ddrmffr 
1 d't d'l d'mfm 
I dsmrddsd 
Idtarme di d's ta d'stsd 
Unfmsd mfasrm msrfm 


VERIFICA TEORICA 


— Sappiamo che gli intervalli si riferiscono all'altezza del suono; e l'altezza 
del suono è data dal numero delle vibrazioni al secondo; infine sappiamo 
che l'intervallo sta proprio ad indicare la differenza di numero delle vibra- 
ioni che esiste fra i due suoni presi in considerazione. 
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Tenuto conto di tutto ciò i termini «maggiore» e «minore» sono riferiti 
al numero delle vibrazioni 
Verifica: se d ha 262 vibrazioni e m 329 qual'è la differenza del numero 
delle vibrazioni? 
Partendo dallo stesso punto assegno a r Jo stesso numero di vibrazioni e 
cioè 262; f di conseguenza ne avrà 311. Qual'è la differenza del numero 
delle vibrazioni? 
La differenza delle vibrazioni è maggiore o minore nell'intervallo di terza 
maggiore? 

nell'intervallo di terza minore è maggiore o minore? 
1 due termini maggiore e minore hanno quindi senso logico? 


— — Rivoltare significa capovolgere, rovesciare. Rivolto un intervallo quando 
porto în alto ciò che prima stava sorto, Ciò è possibile se considero il 
volto nell’ambito dell'intervallo di OTTAVA. Ossia il suono che sta sotto 
Jo trasporto otto suoni più in alto, ripeto cioè lo stesso suono aggiungen- 
dogli il termine alto. La stessa operazione la posso fare dall'alto verso il 
basso: Îl suono più altorlo trasporto otto suoni più in basso, 


— - Sesommo il numero dell'intervallo al numero del suo rivolto, ottengo sem- 
pre «nove»: il rivolto di un intervallo è complementare di nove. perchè 
nove e non orto? Osserviamo: 


12345678 


A 


123412345= 9 
2345 


In pratica il suono in comune ira è due intervalli è conteggiato due volte 


osserva: Da 
info ice ario AÀ 
La Riura TA 0svopa un quarto di cerchio. 
La figura TI occupo un ottavo di cerchi 
Tutte due i RI-RÎ occupa un onavo di cerchio 


Quanto cerchio occuperà un solo RI? 
Hai notato la successione fra le figure musicali: metà, un quarto, un ottavo. 
un sedicesimo. Di quale rapporto si tratta? 


DETTATO MELODICO 


11 maestro detta con lo strumeto solo intervalli diatonici congiunti per moto 
ascendente e discendente. Gli allievi sono avvertiti che il moto è sempre con 


giunto. Scrivono sul pentagramma facendo solo dei cerchietti. AI termine del 
dettato scrivono sotto l nome dei suoni. (C'è una doppia finalità: sicurezza nel 

l'avvertire la direzione del suono; prendere coscienza della scrittura riga-spazio 
© spazio-riga nella successione congiunta dei suoni). E conveniente usare pare 

chio questo tipo di dettato. 


AUTOVALUTAZIONE 


— Ho imparato a conteggiare gli intervalli? 
ds che intervallo è? Conterò anche il primo e l'ultimo suono? 
In pratica: dersm-l-s = 1-2-3-4.5 = intervallo di QUINTA. 


Es 


came 


1-2:34-5 »= intervallo di QUINTA. 


Se voglio essere molto preciso dirò: d-s = intervallo di quinta ascendente. 
$-d = intervallo di quinta discendente. 
Se i suoni sono sovrapposti, dirò solo: d-s 


intervallo di quinta. 
— Ho capito quando gli intervalli sono maggiori o minori? 
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Terza maggiore è terza minore! 

Portano lo stesso numero, eppure sc osservo le alzate sulla scala, l'inter 
vallo di terza maggiore ha due alzate normali, mentre l'intervallo di terza 
minore ha una alzata normale e una mezza alzata... Ossia: 

terza maggiore = tono + tono; 

terza minore = tono + semitono. 

Il numero dell'intervallo si riferisce al numero dei suoni che l'intervallo 
stesso abbraccia. 

Mentre i termini «maggiore» e «minore» si riferiscono alla distanza mag: 
giore 0 minore che ci può essere fra quei due suoni. 


— © Inehe cosa consiste questa distanza precisamente? Tale distanza è misura» 
bile in metri, in grammi o in numero di vibrazi 


So rivoltare gli intervalli? der 
Se der è intervallo di seconda, cosa sarà il suo rivolto r-d? Posso anche 
fare così: non conto î suoni, ma faccio: 71 E ancora: der = secon: 
da maggiore; r-d" = settima minore. 

Perchè? C'entra forse la complementarietà degli intervalli? 


— Ho compreso la nuova figura? 
Negli esercizi l'ho trovata fin ora sempre abbinata due a due 0 quattro 
a quattro. Ma potrà, come vedremo, stare anche da sola proprio come il 
"î1 che di solito non è solo, ma talvolta da solo ci sta benissimo. 


ASCOLTO - RI-RI 


— p.3, Caikovskj - Canzone napoli a (pet pianofort) 

(li misto fa notare i imo della mano sinistra che è un ostinato: di rbri det. 
— Mi Mussoraski- da Quadi i una espoiione: Les Turics [dispute d'enfanis apre Jen) 
COMPITI PER CASA 


— © Analizza gli intervalli di alcuni canti. Serivili leggermente in matita. 


— © Trascrivi alcuni canti delle prime lezioni sul pentagramma e dopo scritti 
soll'eggiali cantando. 


Leggi il ritmo dei canti che usano parecchio il RI-RI per averne padronanza. 


—  Serivi un canto usando anche la figura RI-RI. 
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Studia da solo col flauto questo canto, che è uno dei tanti temi del balletto 
Petruska. i 


Allegretto 


XIV LEZIONE 


1 MODI - PRIMO PENTACORDO 


Quali suoni utilizza il primo canto? 
Scriviamoli di seguito in ordine ascendente: 


drmfs 


Quali suoni utiliza il secondo cinto? 
Scriviamoli ancora in ordine ascendente: 


Cantiamo questa serie di suoni salendo e sceridendo; 


drmis sfimrd 
h& drm med k 


tl «sapore» di questi due pentacordi (pentacordo = eruppo di 5 suoni) è den. 
tico 0 c'è una differenza? 

‘Tentiamo di scoprire le caratteristiche del primo pentacordo e qi 
condo peniacordo. Per capirle meglio ricantiamo le due melodie 

Eppure e'è qualcosa di diverso. Ma che cosa? 

Tutti e due i canti abbracciano nella loro estensione un intervallo di Quinta 
Giusta, Tutti e duci canti adoperano le stesse figure musicali: i ta ci ti. Allora 
il «diverso» si deve trovare dentro i cinque suoni sui quali sono composte le 
melodie. 


1s 


Mettiamo a confronto i due pentacordi: 


Vediamo subito che l'intervallo di Prima, Seconda, Quarta e Quinta corri 
spondono. Non corrisponde invece l'intervallo di Terza. 

Infatti d-m è terza maggiore ld è terza minore. 

Allora cosa hanno di diverso i due pentacordi? Il primo intervallo di Terza 

Possiamo approfondire ancora di più il problema chiedendoci per quale mo- 
tivo preciso le due terze sono diverse. Comprendiamo subito che il motivo é la 
posizione diversa dei due semitoni. Infatti 


s ai ea & 
A 
13% x 
<—i > 
x near 4 
da 12845 L 


Per concludere quindi possiamo affermare che î due pentacordi harino «sa- 
pote» diverso a causa della posizione del loro semitono. 

Per quanto riguarda lc caratteristiche dei due pentacordi ne approfondiremo 
la conoscenza alla prossima lezione. 

‘Abbiamo fatto comunque una grande scoperta: la scala musicale non 5010 
mette in ordine (organizza) i Suoni ma mette in ordine anche gli intervalli. Per 
questo la scala prende un nome più imporiante, si chiama cioè MODO. E c'è 
un MODO che inizia con «do» e c'è un altro che inizia con «la». Quello che 
inizia con «do» si chiama MODO MAGGIORE; quello che inizia con «la» si 
chiama MODO MINORE; e naturalmente è il primo intervallo dî terza a dare 
Senso a quel «maggiore» 0 «minore». 

Ti piace il pentacordo minore? 

Sperimentiamolo ancora con alri canti: 
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à 
179104 191241341 SPIZIA 


datt big dare mmm SUS ddr didt LIL 


dl 


dagli ta | ti 1sì 


ESERCIZI A PIÙ PARTI - MODO MINORE 


CANTIAMO: ls 


Gi = so diesi) (fm) 


OSSERVA: b8 ]- sit 


1a'tmrd tra 1 
Mlnmnsilmmi 1 


1 d't rat 11 sì1 n 
HUlnanlrroni d 
manfard < gare 
Und l,sil,m1, mmm 
Timmrd| mmnmrda di) 
tt Lid't il mb t I Ls] 
HI Lisisil] mt sisilmmi 
ASCOLTO 


MODO MAGGIORE 
MI Mussorsski: La porta imperi di Kiev - da Quadri di una Esposizione 
Musiche pianiiche perla giovesti da Bach, Schuman, Schubert ecc, sce. 
MODO MINORE 

NI, Niussorasi: Il vecchio case + da Quadri di una Esposizione 

15. Bel  lccata im RE minore 

Musiche pianiiche come sopra 
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I 
pa 


VERIFICA TEORICA 


Cantiamo questo pentacordo: 


La posizione del semitono in questo pentacordo é diversa sia dalla posizio. 
ne del semitono nel pentacordo che inizia da d che in quello che inizia da |. 


sffettivamente se osserviamo con l'orecchio ci accorgiamo che il «sapore» 
di questo pentacordo è diverso dagli altri due 

Ciò significa che la posizione del semitono gioca veramente un ruolo impor- 
tante nell'offrire delle caratteristiche specifiche a una successione ordinata di 

C'È stato un periodo della storia, precisamente il periodo del MedioEvo, in 
cui il canto, chiamato canto gregoriano, ha sfruttato al massimo queste caratte» 
ristiche usando ben onto modi diversi di organizzare i suoni, raggiungendo ri- 
sultati inimitabili dal punto di vista estetico. 

Giù gli antichi Greci attribuivano alle Joro scale la capacità di suscitare negli 
animi sentimenti diversi, anche se dobbiamo ammettere che mollo dipende dal- 
l'interpretazione culturale. 


EDUCAZIONE DELL'ORECCHIO 


TONO-TONO TONOSEMITONO 
È : bid, i 
em ma remi fm 
Pes Tese 1. ja 
sh el 


rat, der 
sd mia 


Alieno fa cantare rima I terze masini pol quelle minor, facendo ripetre parade vote, 
partendo dalla stesa altezza di sono, scendendo © salendo. 


di alivi intersalano e ogni intera i terza saggiore uno di erra minore Pima slo sale 
do, poi slo scendendo. 


TECNICA VOCALE — PENTACORDI DELLA SCALA MAGGIORE E MI- 
NORE NATURALE 


de 


fameriderom-facfmered 


rmfists 
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Gsuardando va carlo cori le uil maggiore prima © minore di, i macsto fa canuie wii 
pemasordi per moto rato € per moto conicirio nell'ambito di ufotiaca 


DETTATO MELODICO - TONO-TONO TONO-SEMITONO 
NI assiro fa ascoltare terze maggior è minori, ascendenti o diicendent. Gi allievi dicono se 
Ta det è maggiore 0 minore quindi Gcono i nonti de Suri (qual saccesione dei nomi 
valida purché rispetti Î interssli e.t0nO > tono = rem, Mt ache fel tc 


Come sopra dettanso però tutto il pentacoda astendeie d diveidente. li macsro fa mote Îa 
Rccesdià di individuare i primo Inerealio di ieri, i Quanto proprio do Go CIpende È Moce 
dl pentacordo, 

COMPITI PER CASA 

— Analizza gli intervalli di alcuni canti. 


—  Esercitati a cantare il pentacordo maggiore e minore. Fai attenzione alla 
posizione del semitono. 


—  Serivi un canto sul pentacordo mindre: prima pensalo, poî serivilo, quindi 
Jeggilo cantando. 


— Inpara a memoria un canto nel modo minore di questa lezione. 


130 


XV LEZION 


— di 


Le caratteristiche dei due canoni sono uguali 0 diverse? Qual'è il suono più 
grave e quello più acuto dei due canoni? 


Primo canone: d-d' 


Secondo canon 


Scriviamo tutta la sere dei suoni e cantiamoli salendo e scendendo: 
Primo canone: -drmfsità 
Secondo canone: Li drmfsl 
Risultano due scale complete: maggiore la prima, minore la seconda. Notia- 
mo che si è agelunto un secondo semitono e anche questo secondo semitono, 


come vedremo, non corrisponde nelle due diverse scale. 


1 


Ora al posto dei suoni scriveremo i numeri romani, chiamandoli GRADI, € 
queste due scale, diventate semplicemente una struttura, le chiameremo MO: 
DO MAGGIORE e MODO MINORE. Dovrerno però indicare chiaramente, per 
diversificarle, la posizione dei due semitoni. 

Abbiamo capito che il modo è solo le teorizzazione (avvenuta «dopo») di un 
modo di fare musica ormai impostosi nella pratica. 

Mettiamo a confronto i due MODI. 


‘Ancora una volta ci accorgiamo che i semitoni giocano un ruolo importante 
nella differenziazione dei due modi. s 

Diciamo subito che tutta ia musica occidentale, quella dotta (almeno fino al 
1900), quella popolare e quella Jeggera è serttà sopra le strutture del modo mag- 
giore e minore. 

ll nostro gusto musicale a stento e con grande farica riuscirebbe a liberarsi 
dei modi maggiori e minore. 

Tentiamo di capire che cosa ci lega tanto ai due modi 

Genoricamente potremmo dire che durante secoli interi di pratica musicale 
questi due modi sono diventati una lingua, Ja sola comprensibile finchè non ne 
impariamo un'altra. Ed effettivamente esistono altri modi o scale: în primo luogo 
i modi antichi di cui parleremo subito, ma anche la scala pentatonica (5 suoni), 
la sagrama indù, la scala araba a 17 suoni, la scala esatoriale (6 toni) ecc. 

Importanti sono per noi gi otto modi dell'antica Grecia, che prendevano no: 
me dalle diverse popolazioni della Grecia stessa: il modo dorico, il lcio, il fri 
gio; ecc... 

Il canto medioevale riprese questi otto modi e pur alterandoli ne mantenne 


n 


te caratteristiche. Due di questi tto modi, quelli che iniziavano con «do» e con 
“dda» nel XVI secolo vennero, per così dire, accettati ufficialmente nella pratica 
musicale e sì imposero fino al XX secolo. 

Questi due modi , che sono i nostri modo maggiore e minore, presero da 
di greci e gregoriani due importanti caratteristiche: 


1) la posizione dei toni e dei semitoni; 

2) la nota finale, ossia la nota più grave del modo e sulla quale ogni melodia 
termina. È perciò una nota importante, e, parlando di modo, un prado 
importante. 


Dal secolo XVI un altro grado incominciò a diventare importante quanto Tl 
primo per una ragione che considereremo il prossimo anno: il V grado. 


Alla base di questa importanza si colloca la particolare concezione greca del- 
l'arte: la tensione (V grado) è il riposo (I grado). Dalla tensione sî va al riposo; 
ma dal riposo, se sì vuol continuare, si torna alla tensione e così via. È una con- 
cezione generale dell'arte, non solo di quella musicale, basta pensare alla fac 
ciata di una chiesa gotica 0 all'importanza del chiaro-scuro in pittura. 

‘Sempre dal XVI secolo in poi, nel modo si impose ancora un'imporianie ce- 
ratteristica, importante almeno tanto quanto le altre, ad esse collegata 0 di 
vinte anche essa dal concetto di tensiane-riposo dell’arte preca: la Jendenza del 
VII grado e del IV grado. Infatti i) VII grado tende a salire all'VIII, ci IV (VI) 
a scendere sul IL (V). Il perchè di queste tendenze le considereremo Îl prossimo 
‘nno e impareremo anche che in arte tutte le tendenze possono essere anche con- 
trastare oltre che soddistatie 


Riassumendo: 
Le caratteristiche dei modi sono: 
1) La posizione dei toni c dei semitoni; 


2) i gradi importanti: { riposo, V tensione; 
3) le tendenze. 


11 «sapore» diverso del modo maggiore e minore tenta di scoprirlo tu 
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IL RITMO TERNARIO 


Leggiamo senza battere il tempo: 


II SL TALI 


Possiamo sistemare all’inizio del canto l'informazione ritmica solita? No, per- 
chè non corrisponderebbe a verità. Ogni misura infatti corrisponde al valore 
di3TA. 

Riseriviamo il canto con l'informazione ritmica e con i suoni; battendo il rit- 
mo faremo due movimenti in battere e uno in levare: 


Questo tipo di ritmo si chiama ternario perch l'accento ricorre ogni tre TA 
© non ogni due come nel ritmo binario. 
Sperimentiamo altri ritmi ternari: 
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ASCOLTO: RITMO BINARIO E TERNARIO - MODO MAGGIORE E MO- 
DO MINORE 


— Possibilmente al pianoforte masso fa ascoltare brani di musica rasi del repertrio piani 
ario pera gioventò amiche modern, concentrando l'attenzione deri lievi ul ritmo e sui 
‘odo. Se le sompgsizione Ka un olo speiico, all fine mettre in evidenza le caraesbi 
the espresse del brano 
Gli allen apelfcano ritmo eil mode. 


EDUCAZIONE DELL'ORECCHIO-TRIADE MAGGIORE E MINORE 


— 11 maestro fa sentire una irade maggiore o minore con uno strumento prima arpeggiato poi 
in scorda; gli aisi derono cantare la nota di mezzo. Naturalmente macsco n gni ripe: 
tizone vara l'altezza della triade 
In caso di difficolta 1 matr farà cantare suono più basco; in seguito quell più ai alla 
fine a noca di mezzo. Gli alici cantano fi suono con la vocale O. 


— ii maestro superis con uno strumanto Îl primo suono dll nada dicono i suo nome; li 
alec cantano 1a senti fino zi Secondo suono dell stiade e subito dopa tuti ire i suoni 
dela triade sendo e scendendo. Sè Îl macso chiama d il primo suono, gli llvì dovranno 
cantare la tlade maggiore, se dice | dovranno cantare la iriaze minore. 

Li maestro suggerisce un soono cono tramento e lo chiama d: li liv dapprima canta 
ai rim di lid Givoord, oppure i masso suse n suon con | rumeno € 
10 chiama i gl albevi apprima cantano: Iideic pol: idem, 

L'alteza del suono varia (n continuazione al ogni ripetizione: naturalmente macsro terrà 
presente le possibilità in aiezza di suono delle class. 


— Come sopra, il masi però suggerisce i ero suono dll triade 
come sopra. 
TEL tr suggest suon ehe chiama sil le) cantano dapprima: ams; quindi 
pid 
Gppuie si inzestto suggerisoe un suono chesi 


i alli si comportano 


ma il lievi contano: msdn; e poi 


— Partendo dallo stesso suono assolo suggerito dl maestro, gl allevi cantano prima a wiade 
mazione: Sevdbmes, poi quello minore. m-dd.-dm 


ESERCIZI A TRE PARTI 


— Gli allevi contano per ettur, il maestro però di ia ll'antrata di ogni voce col gesto dll 
I suoni vanno tenuti lunghi, intonarissimi, dolci € ovatiati. 

— Quando gli allevi alle re seguenti di Lezione sono sicuri nella otra, il mato i Fa cantare 
cOn la vocale © anziché col nome dici suoni 
È bene che a orsi ezone gli alici sì scmbino le parti al tersine dell'sseuzione di tati 
gli esercizi. 


— Co gli sessi criteri anche gi sercizi sula tiads minore. 


Io] 


di 


DETTATO MELODICO — TRIADI MAGGIORI e TRIADI MINORI 


— tl maestro variando ad ogni secizi l'altezza del suono detta delle brevi meledie usando uni 
samente ) ie Suoni dll cade. Alle prive lezioni avverte e la sad è maggiore 0 minore, 
li allevi dovranno scriverei sioni su pentagramma icrendo presente linormazione dei d 
mobile id srt; l'inizio scriveranno da per a triade mire, «dm per quelia ino 
re. ln seguito poiranno scrivere qualsisiiiade maggiore © minore 


COMPITI PER CASA 


— Analizza gli intervalli di un canto di questa lezione: scrivi gli intervalli a 
matita e leggermente fra un suono e l’altro. Alla fine del canto scrivi an- 
che modo maggiore 0 minore. 


— Seti i e ipo 
— Impara a memoria due canti di questa lezione. 
— Trascrivi sul pentagramma almeno due dei canti in tempo? 


È 


— Cantal seguente esercizio in questo modo: canta il suono seritto, quindi 
il suo vicino più alto e ritorna su quello scritto. Intona ad ogni esercizio 
o stesso suono assoluto. 
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Come sopra; anzichè il suono vicino più alto, canta quello più basso. 
Es. rn. = rr. Utilizza gli esercizi precedenti 


dad 


XVI LEZIONE 


IL SUONO ASSOLUTO E LE CHIAVI 
Caotiamo: drmis 
continuando con la scala: sledr 


Osserviamo che i due pentacordi hanno gli stessi intervalli, per cui potremmo 

anche cantare così, 
drmis 
e poi con d=s drmis 

Cosù cambia? Cambiano i suoni? Cambia solo il nome. 

Ciò significa che 1nomi dei suoni che noi cantiamo non si riferiscono a un 
‘Sttono assoluto, ma stanno a indicare solo un rapporto fra i suoni, ossia indica- 
no gli intervalli. 

‘Abbiamo visto che Guido d'Arezzo intendeva proprio questo quando tenne 
a battesimo i suoni. E lui faceva proprio come abbiamo fatto noi cantando la 
scala: arrivato a «s0» se doveva continuare oltre il «la», cantava «do» = «50» 
e continuavi 

Con uno struniento potremmo fare la stessa cosa? 

“Toccando un tasto lo strumento suona sempre lo stesso suono. 

E poi ci siamo accorti come gli strumenti musicali vanno tutti d'accordo Îra 
di loro? Sembra proprio che qualcuno li abbia messi d'accordo. 

Ed è proprio così. A. Vienna infatti nel 1934 in uo Congresso [ntemazionale 
& stato stabilito che un suono, chiamato A dovrà avere esattamente d40 vibra- 
zioni al minuto secondo. 

Questo suono si chiama anche CORISTA oppure DIAPASON; prende cioè 
il nome da due strumentini che lo producono: il corista (usato dai maestri di 
coro) cl diapason (usato dagli accordatori di strumenti perchè più perfetto) 

Su questo suono Aidi 440 vibrazioni a) secondo vengono accordati tutti eli 
strumenti musicali di tutto i) mondo, cioè tutti i suoni di uno strumento vengo- 
0 messi d'accordo con As, rispettando esattamente tutti gli intervalli 

Ma come si chiamano gli altri suoni assoluti? 

Prendono nome, come facevano gli antichi, dalle prime 7 lettere maiuscole 
dell'alfabeto: ABC DEF G. Per salire ancora si ricomincia da A, per scendere 
si torna indietro da G, numerando le scale: Ai B: Ciecc, As. A», Auece. cc 
per scender più in basso di A si scrive Aueco 

‘Attenzione però! | semitoni sono posti fra B-C (2-3) e Îra ET 

Proviamo a costruire con le lettere i modi maggiori © minori: 


6. 


MODO MAGGIORE cnetoa it 
MODO MINORE ABCDÉEFGA 
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Cantiamo le due scale salendo e scendendo: per irovare C e poi per trovare 
A, partiamo dal suono del corista A. Le lettere dell'alfabeto cantando pronun- 
ciamole così: a - bi - ci - di - e - fe - gi 

Dopo cantato scopri quale nome dei suoni daresti alle sette lettere dell'alfabeto? 

Comme si scrivono i suoni assoluti? 

Guido d'Arezzo e prima di lui altri ancora, usavano scrivere per maggi 
re chiarezza una lettera dell'alfabeto sopra una delle righe che formavano il ri 
go musicale. Le lettere che più venivano usate (© che naturalmente corrisponde» 
vano a un suono assoluto) erano la lettera C, la Tettera F e la lettera G. 


Queste lettere presero il nome di CHIAVI MUSICALI. 


Ogui i musicisti usano ancora proprio queste tre chiavi anche se scrivono le 
lettere relative in un modo stilizzato. 


Noi useremo solamente la chiave di G, scrivendola sul rigo in modo che il 
trattino orizzontale della G combaci con la seconda 


La lettera G nel corso dei secoli la subito delle trasformazioni per quanto 
riguarda la sua scrittura. Oggi si scrive così, tenendo presente che il punto del 
ricciolo deve partire esattamente dalla seconda riga: 


Questa chiave si chiama chiave di SO. Sapresti scoprire perché? 


Si chiama anche chiave di violino, in quanto sì presta ottimamente per serive- 
re tutti i suoni che i violino riesce a produrre. Tutte le musiche per violino sono 
infatti seritte in questa chiave. 

Tutte le chiavi, e quindi anche la chiave di violino servono a scrivere dei suo- 
ni assoluti. Osserviamo: 


se ce ci pi pm ge 
ii fa ii eci 
see ago los si0 uso 
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Noi useremo la chiave di violino per stabilire quale suono assoluto assegnare 
all'informazione del DO MOBILE. Terremo presente che Ai, cioè il corista, si 
trova sempre nel sccondo spazio della chiave di SO. Ecco alcuni esempi 


dl = G = 392 vibrazioni al secondo 


di = F = 349 vibrazioni al secondo 


d = € = 262 vibrazioni al secondo 
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VERIFICA TEORICA - IL SUONO 


I nomi dei suoni che cantiamo indicano l'altezza assoluta dei suoni, oppu 
re soltanto la relazione precisa che intercorre fra questi suoni? 

Per rispondere basterebbe pensare se abbiamo tentato in qualche modo 
di tenere a mente l'altezza ‘dei suoni. Non abbiamo mai accennato a que- 
sto problema, mentre fin dalla prima lezione ci siamo preoceupati di ri 
sordare la distanza fra i suoni ai quali abbiamo dato un nome, 

Ciò significa chiaramente che i nostri nomi dei suoni non indicano lalter- 
za assoluta del suono, indicano invece la relazione, il rapporto, la distan- 
a che intercorre Îrai diversi suoni; questa abbiamo tentato în tutti i modi 
di memorizzare ci siamo certamente riusciti 


Ma è possibile ricordare anche altezza assoluta. 
Saresti capace di intonare As? 

Non è facile, ma è possibile. Ci sono anzi degli individui che quasi istinti» 
vamente ricordano anche altezza dei suoni: possiedono il così detto oree' 
chio assoluto. 

Per a verità non è indispensabile possedere un orecchio assoluto c i van- 
taggi che sc ne possono ricavare sono pochi. È assai più importante rico» 
moscere con l'orecchio e sapere intonare con la voce la precisa distanza fra 
i suoni, cioé gli intervalli 


Le vibrazioni vengono percepite dall'orecchio, che è l'organo dell'udito. 
È importante l'udito? 

Per il pestirosso è importante; egli conta sull’udito per procurarsi il 
buon pasto. Cosa sta facendo quando sul prato piega la testa verso terra; 
guarda? No, sta ascoltando i) levissimno suono prodotto da un vermiciar- 
tolo che striscia. Per il pipistrello l'udito è ancora più importante, in quanto 
egli vede il mondo che lo circonda con l'udito. 

Ma anche per l’uomo udito è importante. E non solo per apprendere qual. 
osa suì mondo che lo circonda (pensate al ronzio della zanzara, al caftè 
che è sul gas e sta uscendo, a ciò che avvizne al di là di una parete exc.), 


ma sopratiutto per Ja possibilità di trasmettere e ricevere messaggi signi1i- 
cativi, cioè per la comunicazione che è fatta soprattutto di linguangio. 


Abbiamo parlato di linguaggio. È arich'esso prodotto da vibrazioni? Cer- 
tamente: ogni cosa che l'orecchio sente è prodotto da vibrazioni. Nel suo- 
no le vibrazioni sono regolari; nel rumore 0 nella voce parlate le vibrazio- 
ni non sono regolari. La «soglia» (si dice così) di udibilità dell'uomo va 
dalle sedici alle sedicimila vibrazioni al minuto secondo. Dalle sedicimila 
alle ventimila vibrazioni l’oreschio percepisce il suono come un fischio; 
mon riesce pertanto a diseriminare l'altezza. Oltre le ventimila vibrazioni 
l'orecchio nem sente più perciò un fenomeno sonoro con oltre ventimila 
vibrazioni al secondo è chiamato ultrasuono. 


11 nostro orecchio è perfe? 


Certamente no. Ed è facile provarlo. Per esempio tutti noi conosciamo 
il canto dei grilli. La cosa ridicola è che il canto che noi sentiamo, ai grilli 
non interessa proprio nulla perché non lo sentono intatti nel canto del 
grillo c'è una componente ultrasonora che noî non siamo in grado di av- 
Vertire e che invece i grilli percepiscono perfettamente. Ciò significa che 
nei suoni ci possono essere moltissime difTerenze destinate a sfuggire al 
nostro orecchio. Inoltre quanie volte sentiamo (come del resto anche ve 
diamo) quella che ci aspettiamo di udire o di vedere. Ai tempi del terre» 
moto sentivamo delle scosse ad ogni rumore strano, perché ci aspettava- 
mo quelle scosse da un momento all'altro. Per la mamma col bambino 
piccolo che dorme ogni rumore è il pianto del piccolo che sì sveglia, per- 
Chè questo aspetta Ta madre da un momento all'altro; come per chi ha paura 
nella penombra ogni oggetto sirano diventa un fantasma o un mostro. 
‘Non abbiamo detto tutto gesto per sminuire l’importanza dell'orecchio, 
anzi per sottolineare la necessità di educare l'orecchio all'ascolto, di alle- 
narlo în continuazione 
Noi stessi abbiamo sperimentato quanto il nostro orecchio è maturato in 
solo poco tempo, Pensiamo a quanta strada dovremmo ancora fare, se 
riteniamo che in pratica nom esiste quasi limite alla capacità di maturazio- 
ne del nostro orecchio almeno per quanto riguarda la qualità 


È possibile misurare il suono? 


La misurazione del suono è un'operazione complessa, perchè il suono stesso 
è un fenomeno complesso. 

Abbiamo visto che le principali qualità del suono sono quattro: altezza, 
intensità, durata e timbro. 

Affronziamo una qualità alla volta, chiarendo tre aspetti diversi: l'aspetto 
fisico, musicale e anche quello della scrittura. 
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L'ALTEZZA del suono dipende dalla frequenza delle vibrazioni della sor- 
gente sonora, cioè di quante volte la sorgente vibrante si sposta avanti e indie 
tro in un secondo. Sî misura in periodi 0 meglio, usando il termine tecnico, în 
her. } 

Ecco lo schema che indica la gamma dell'altezza dei suoni più usata in musica: 


0, bo do 
Sirene GSsome Rita 


Tn musica l'altezza dei suoni si esprime attraverso Îl loro nome. Per quanto 
riguarda la scrittura di essi basta osservare lo schema sopra riportato. 


L'INTENSITA® dipende dall’ampiezza delle vibrazioni emesse dal corpo in 
vibrazione e naturalmente dipende anche dalla distanza del punto di percezione 
da quello della fonte di emissione del suono. Tuttavia per la misurazione del- 
l'intensità dobbiamo distinguere due momenti ben distinti: la potenza sonora 
che dipende dalla fonte soriora e che si misura in watt e l'intensità del suono 
che interessa invece non la fonte sonore in se stessa, ma il suono così come è 
percepito dall'orecchio. Questa intensità si misura in decibel. Per aver un'idea 
di questa misura si può dire, molto în generale, che una potenza sonora di 10 
watt ascoltata a 3 metri di distanza produrrà un'intensità di circa 110 db (di 
bel). Questi suoni sono quasi alla soglia del dolore. Lo stormire delle foglie pro- 
duce un'intensità di circa 10 db. 


is 


59, 
Stam = Rileva S%0ne 


Ciò che meraviglia è che il campo dei suoni che va dallo stormire delle foglie 
alla soglia del dolore copre un campo di potenza enorme, in cui il suono più 
intenso è oltre dieci miliardi di volte più forte del suono debole. E il campo to- 
tale dei suoni udibili, da quelli appena percestibili a quelli veramente dolorosi, 
è ancora da cento a mille volte maggiore. Eppure il suono più doloroso è anco- 
ra debole per le nostre normali misure di potenza, basti pensare che una norma- 
lissima lampadina ba una potenza di 100 watt 


In musica l'intensità è sfruttata come già abbiamo visto specie aî fini espres- 
sivi ed è scritta con le seguenti abbreviazioni poste sopra il rigo musicale: 


$ = fore pp — pianissimo 
p = piano mf = mezzo fonte 
ft = fortissimo mp mezzo piano 


La DURATA è riferita al tempo, proprio al tempo che fisicamente si misura 
in minuti, In musica la durata è espressa principalmente attraverso le ficure mu- 
sicali, Ie quali però specificano solo un rapporto di durata tra loro, anche sc 
il rapporto è molto preciso, anzi matematico. 

Un'indicazione più precisa per quanto riguarda il tempo viene data dalle in- 
dicazioni poste all’inizio del brano: largo, adagio, andante, moterato, allegro, 
presto. Più preciso ancora, anzi precisissimo, il tempo di metronomo, il quale 
indica in pratica gli attimi di secondo precisi che deve durare una figura. Per 
esempio col tempo di metronomo: TA = 60, il TA dovrà durare un minuto 
secondo esatto. i 


La scrittura della durata dei suoni, come già detto, si esprime attraverso e 
figure musicali. 


11 TIMBRO dipende dalla qualità delle vibrazioni. Non ne parliamo dal pun- 
to di vista fisico essendo molto complesso. În musica è assai sfruttato specie 
nelle musiche strumentali per orchestra. È utilissimo per creare impressioni e 
si presta benissimo per descrivere. Non serve scriverlo, essendo sufficiente indi 
care lo strumento chie deve suonare. 


ASCOLTO 


Rimski-Korsakoff - La grande Pasqua russa 
Si resta assi per molte in evidenza tun la ricchezza dlle qu 


Rimski-Korsakoff ha inteso con questa composizione rievocare una festività 
liturgica: îl passaggio dalla ietra notte del venerdì di Passione alla sfrenata alle- 
gria del giorno di Pasqua. In essa si può ravvisare l’autentico spirito dell'antica 
russia: canti liturgici, oriaità modali, la solennità di un trombone che intone 
l suo ufficio sacerdotale c una fonte inesauribile di sonorità, festosi scampanii, 
immagini ricche di splendore circondate d’incenso evocanti riti e rituali della 
Chiesa Ortodossa. 


DETTATO RITMICO 


— I maestro ceca un ritmo con de suoni lunghi che ebbracciano in pratica una misura inc 
li alli sono Invitati a pensare di severe IA misura © ÎN quatro, o in tre, 0 in dues un 
alicvo a tum, menite È maestro coninia a suonare, dice rino sull'urà di movimento 
colTA. 

6. ì maestro suona un seguito di semibri e sontiniando a suonare dice: pemite di sud 
vidre ii quettco; infine, sempre continuando a suonare, in ka un allievo a die l'unità di 
movimento: TATA. TA, TA, ce 

il maestro ad ogni muovo esercizio varia naturalmente ln 
loci, varia la suddivisione; in questo caso senza Term 


loci. Uppure mantenendo a ve 


— tl maetiro (O un allicvo) rea un ritmo battendo sull'unità di movimento: oeni alia a tumo 
improvvisa sul sino dele varianti. 
Ei macro baie TALTA, TA, TA, civ; l'llro proesendo rima: TA, TTI, TA, 
TITEL, 


— Îimastro batte un eserizio ritmico con uno strumento percssione; gl ll scrivono ino. 


COMPITI PER CASA 
— Prova a ricostruire a grandi tappe la storia della scrittura musicale. 
—  Rileggi la parte dedicata al suono. 

— Analizza gli intervalli di due canti; segna anche il modo. 


— Impara a memoria Îl canto che più t è piaciuto. 


XVII LEZIONE 


LA FORMA MUSICALE 
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Letto il ritmo, osserviamo che alla fine siamo soddisfatti: siamo arrivati al 
«punto», 0 almeno al «punto e virgola». Potremmo certo continmare, ma in- 
tanto qualcosa abbiamo detto e potremmo anche fermarci 

x 


Aggiungiamo ì suoni e cantiamo: 

Ariche per quanto riguarda î suoni siamo soddisfatti, perchè siamo riusciti 
a dare un senso compiuto alla loro successione. Abbiamo cioè creato una frase 
musicale. 

Con una sola frase però si riesce ad esprimere poco. 

Leggiamo il ritmo di quest'altro canto. 
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Lo due frasi sono autonome; al termine di ogni frase si può dire di essere arri 
vati al punio. 


Ma proviamo ad aggiungere i suoni: 


[IDR 


AI termine della prima frase potremmo mettere il punto? 

Oppure ci sta molto meglio una semplice virgola? 

Ma al termine della seconda frase dobbiamo ammettere che il punto è davve- 
ro d'obbligo! 

Con due frasi abbiamo Fatto un piccolo discorso. 

Ecco un terzo canto (il messtro ponss. particolare attenzione alla: isurazio: 


ne dd) obbitgandozii alii a colo le iure cor grande picisioie eno i mezzi 
movimenti del babo) 
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Mettiamo la punteggiatura: al termine della prima frase una «virgola»; al ter- 
mine della seconda un «punto e virgola»; al termine della terza frase ancora 
una «virgola», alla fine finalmente il «punto». 
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Abbiamo Fatto un discorso completo! Abbiamo detto, sîa pure in maniera 
semplice © sintetica ma esteticamente perfetta, tutto ciò che si poteva dire su 
quel tema. 

Riassumendo possiamo dire che il primo canto ha una sola frase, ma ci ha 
dato l'impressione che sia poco, ariche se il senso è compiuto. 

II secondo canto ha due frasi e potrebbe anche bastare. 

Ma il terzo canto ci ha dato proprio l'impressione del termine, come se l'ar- 
gomento fosse esaurito. k 

Queste quattro frasi costituiscono una FORMA MUSICALE. È la forma mu- 
sicale più sintetica, più semplice, ma artisticamente validissima e, come vedre. 
mo în seguito, è il punto dî partenza per tutte le altre forme musicali più com- 
plesse. Si chiama: FORMA QUADRIPARTITA, ed è molto usata dalla musica 
popolare di tutti i tempi e dî tutti i popoli 

Possiamo quindi definire a forma musicale un struttura che organizza (mette 
ordine) le frasi musicali. 


È possibile anche analizzare la forma di un canto. 

Come? 

Abbiamo osservato che ogni frase è composta di 4 misure ciascuna, 
Il lavoro di analisi formale consiste nel mettere a confronto le frasi di un canto 
per stabilire se sono uguali, diverse simile. È possibite una analisi o solo ritmi 
ea o solo melodica, ma alla fine è d'obbligo una analisi completa, ossia ritmico» 
melo 

Si può anche sinterizzare la forma musicale dando ad ogni frase una lettera 
maiuscola iniziando da A: a frasi uguali lettere uguali; a frasi diverse lettere di- 
verse a frasi simili lettere uguali con la «variante numerica» 

Tuîto ciò molto in gencralc, perch il discorso verrà ripreso e appronfondito 
i prossimi anni. 

E i canti che hanno una sola frase, oppure solo due frasi? 

Appartengono anch'essi alla forma quadripartita e le quattro frasi derivano 
dal ritornello o dai ritornelli del canto. 

D'ora in poi analizzeremo tutti i canti anche nella loro forma 


I canti di questa lezione sono canti popolari di diverse nazioni, altri sono me 
lodie dotte, cioè di compositori ben noti. Ciò sta a dimostrare l'universalità del. 
la forma quadripartita. 


Prima di eggs limo © prima d cantar, macero fa ascotre com uno strumento singoli 
at: gli allievi contano le misure i quazto n quatro € analizzano atravrco l'ascolto le fasi 
Musicali, icetizzando infine la Forma del canto sso), 
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ASCOLTO 

W.A. MOZART: Romanza dalla piccola serenata notturna. 

Ascoltando il primo tema, conta sulle dita le misure analizzando la melodia 
della prima frase, poi quella della seconda, della terza e della quaria, Mettile 


a confronto e sintetizza la forma. 
Fai la stessa cosa con gli altri temi della romanza. 
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(Con to steso sistema il masso fà analizzare brani piani suonandoi al pianoforte, abl- 
tando zl allevi a confrontare sdiastaie I fasi misicali ad analizzate) 


Sar bene anche che vengano analizzati nell forma i ani dell precedenc azioni, Dapprime 
solo perascolio; osa Îl macro suona col piamoforiei car evi analizzano Subito dopo 
ache per etura, guardando i) canto szritlo ul teo 


CANTI A DUE PARTI 
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COMPITI PER CASA 


— © Analizza da solo qualche canto delle precedenti ezioni negli intervalli, modo 
e forma. 


— Costruisci una forma quadripartita solo ritmica, Decidi prima quale for- 
ma darai e poi inventala ritmicamente. 


— © Ala Forma ritmica aggiungi la forma melodica. Non mettere a caso i suo» 
iz invece pensa prima alla melodia, prova a cantare e poi scrivila. 
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Rispondi alle domande, oppure inventa domanda e risposta? 
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XVII LEZIONE 


I TEMPI BINARI E TERNARI 


Osserva Ie informazioni ritmiche dei seguenti canti. Cerca di seoprire senza 
l'aiuto del maestro come dovrai battere il ritmo. Lezgi prima solo il ritmo e sol 
tanto dopo canta anche i suoni. 
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Hai scoperto cosa ti suggerisce l’informazione ritmica di ogni canto? 


11 NUMERATORE indica il numero dei movimenti che devono essere fatti 
in ogni misura. 


IL DENOMINATORE indica invece la figura musicale che corrisponde alla du- 
rata di un movimento. 


Osserva quale figura corrisponde ai denominatori che abbiamo usato: 


TAA 
TA 


C'è una logica in questi numeri? 
La scoprirai se pensi che sono dei denominatori, che perciò dividono qualco- 
sa. Ma che cosa? La figura musicale più arande, cioè Îl TA-A-A-A = O 


Se facciamo corrispondere questa figura a un intero, 


il TA-A equivarrà a 1/2 TAA =? 
il TA equivarrà a 1/4 TA =4 
il TI equivarrà a 1/8 mn =8 


ma 


CANTI A DUE PARTI 
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DETTATO RITMICO 


— Hi isso fa ascoltare brani di musica pianistca oppure brani di musica incisa; gli allievi in 
dividuano ii itmo binario © rnorio. Dopo inciviguao il itmo specificano anche tempo 
adagio, andante ellero ece 


— ilimaesiro decia incisi ritmici di du più misure con uno strumento a percussione; lt allicvi 
o inifano cone ant © dicono se ritmo & intro 0 terni. Fa sntire bene gli ceti Fri. 


— Gli alli a tumo improvvisano con le mani un rmo su invito del maestro che spocifica se 
îl fimo dev'essere Binaro © ternario, 


COMPITI PER CASA 


Analizza la forma dei canti dî questa lerione, il modo gli intervalli 


Scrivi alcuni ritmi binari e ternari nei tempi: tre quarti, quattro quarti, tre 
ottavi, due mezzi. 


ma 


XIX LEZIONE 


ARMONIA 
Giallo + blu = verde 


d+m 


Quale sarà il risultato per l'orecchio cantando contemporaneamente due suo- 
ni diversi? 

Îl d resterà solo d e il m solo m oppure, come nella mescolanza dei colori 
l'occhio non riesce più a distinguere l giallo ed il blu, ma vede solo il verde, 
così coni suoni l'orecchio udrà qualcosa di completamente nuovo e non riusci: 
rà più a scindere i due suoni? 

Contrelliamo col nostro orecchio cantando e ascoltando intensamente que- 
sto esercizio a 2 parti 


A_I 


EP 


Allora? 

11 d resta d c il m resta m, oppure nella sovrapposizione dci suoni avviene 
qualcosa di completamente nuovo per l'orecchio? E in questo caso l'orecchio 
riuscirebbe contemporancamente anche a discriminare i due suoni, a sentirli cioè 
come fossero separati? 

Effettivamente l’orechio è capace di volgere l'attenzione 0 al risultato della 
sovrapposizione dei suoni 0 aî suoni considerati separatamente; anzi un orec- 
chio allenato è în grado di avvertire contemporaneamente le due cose, 

Da ciò si può immaginare l'immensa ricchezza che offre alla Musica la so- 
vrapposizione dei suoni, che chiameremo ARMONIA. 

Cantiamo alcuni canti a due parti. Cantando la propria parte ciascuno tenti 
di ascoltare contemporaneamente l'altra parte e, se siamo bravi, ascoltiamo an- 
ghe il risultato della sovrapposizione delle due parti 


= 
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DIFETTERI 


Ora un gruppo limitato della classe eseguirà gli esercizi precedenti; gli altri 
ascolteranno badando soprattutto al risultato armonico. 


(I maestro scegliendo | migliori element Ti fa cantare 2 bocca chiusa molto p. legato, dol 
2 con e voci ber fuse) 


Vi piace il canto a più voci? 
Ascoltiamo un CORO che canta a 4 parti. 
(tt maestro fa ascoltare un canto corale nel quale l'armonia è ben messa în evidenza). 


Si è sempre cantato a più voci? 

I Greci, i Romani, i Cristiani nelle grandi Basiliche durante îl Medioevo cen- 
tavano a più voci? 

L'armonia e una conquista «recente». È nata infatti verso il 1000, sicchè i 
Greci e i Romani e anche i Cristiani durante il Medioevo conoscevano e prati- 
cavano solo la MONODIA, ossia Îl canto a una sola parte. Approfondiremo 
questo aspetto il prossimo anno. Ora cerchiamo di capire come avvenne che si 
incominciò a cantare a più parti. 

Risogna subito dire che il processo è stato lunghissimo e laborioso; noi tente- 
remo di chiarire «da scintilla» che ha provocato l'incendio. 

La musica della nostra cultura occidentale fin da tempi remotissimi ha segui- 
to due strade più o meno parallele ed intercomunicanti: una strada più în alto 
percorsa dai musicisti «dotti», dotti perchè studiavano, approfondivano, seri» 
vevano sulla musica; e una strada più in basso percorsa dal popolo che amava 
a musica e se ne cibava in ogni occasione traendone diletto. Abbiamo cosi la 
musica dotta e Ja musica popolare. 

Nell’ambiente contadino dei popoli del nord a un certo punto incominciò a 
svilupparsi una tendenza nuova: proprio il canto a due parti; ciò probabilmente 
parecchio primo del 1000, ma naturalmente trattandosi di musica popolare non 
abbiamo nessun documento. 


Tale tendenza fin dalle origini assume due aspetti completamente diversi: di 
musica verticale e di musica orrizontale. 


Il primo aspetto derivò molto probabilmente dalla tendenza da parte dei mem- 

une collettività cantante ad eseguire simultancamente una stessa melodia 
trasportandola ciascuno nel registro più agevole e adatto ala propria imposta- 
zione di voce a distanza di un intervallo di quarta 0 di quinta e pi tardi anche 


mo 


Questo fatto non sfuggi all'attenzione dei musicisti dotti; infatti nel trattato 
MUSICA ENCHIRIADIS del 900 ca. sì trova questo esempio: 


SY 
= “ss 
Nos oi vivimne, beredisions Do. mino 


Ma ì musicisti dotti vennero ben più impressionati da secondo aspetto di cui 
parlammo, quello della musica orrizomtale. 

Probabilmente avvenne che nell'esecuzione corale di una melodia cantata al- 
'unisono uno 0 più cantori per iraseuranza ritardarono l'attacco. L'involonta- 
rio effetto gradevole che pote risultare venne poi deliberatamente usato e gene- 
ralizzato (quel modo di cantare che poi si chiamò rota e in seguito canone). Op: 
‘pure in un gcuppo di gente che canta i cantori si dividono e «testardamente», 
‘naturalmente per gioco, cantano contemporaneamente due melodie diverse. 
anche nell'esecuzione antifonica saera il gruppo che risponde anticipa la pro- 
pria entrata senza attendere che il primo gruppo abbia terminato il versetto. 

1 musicisti dotti si misero a studiare questi fatti nuovi e iniziarono a praticare 
questo modo di cantare: in particolare incominciò a piacere la ripetizione e l'i- 
mitazione di brevi incisi e di brevi frasi melodiche, Così accanto all'esigenza di 
mutamento e di varietà, la ripetizione e l'imitazione diventano principio fonda- 
mentale dell'arte musicale. 

Il popolo prediligerà sempre la prima tendenza, ossia la tendenza a sovrap- 
porre suoni in senso verticale costruendo secolo dopo secolo, soprattutto quando 
incomincerà a cantare ad intervalli di terza, le premesse del SISTEMA TONA- 
LE. I musicisti dotti invece per secoli interi fino 21 1700 si diletteranno a svilup» 
pare la seconda tendenza, ossia la musica orizzontale chiamata POLIFONIA 
in cui, pur essendoci sovrapposizione di voci, in pratica ogni parte segue una 
propria melodia. 

Cantiamo anche noi un camio che già conosciamo per intervalli di Quinta; 
iamo con l'orecchio attenzione al risultato. 


Fa 


Proviamo anche a cantare due melodie che conosciamo contemporaneamente 


o oe 


Ora impariamo un canone popolare australiano; poi, dividendoci in gruppi, 
divertiamoci ad iniziare il canto, quasi per dispetto o per burla, in momenti di- 
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La sovrapposizione dei suoni segue delle regole, oppure ì suoni si possono 
sovrapporre magari a caso? 

La prossima lezione di armonia ci chiarirà questo dilemma. Per ora divertia- 
moci con l'orecchio cantando i seguenti esercizi e magari sforziamoci di carpire 
È segreti dell'armonia. 
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XX LEZIONE 


LE TONALITÀ" 


Osserviamo i primi cinque gradi del MODO MAGGIORE, fissando in modo 
particolare la posizione dei toni e semitoni. 


Sappiamo che questa successione dei toni e semitoni corrisponde anche alla 
scala: d-r-m-1-s. 
Cantiamo questa scala salendo e scendendo, ascoltando molto bene l'effetto 


del semitono: 


dor-m-f-s-fom- 


Ma la stessa disposizione di toni  semitoni la troviamo anche nella successi» 
ne di un altro pentacordo: $ -1- {= d' = P. 

Cantiamo le due scale di seguito, partendo dalla stessa altezza di suono, os- 
servando cosa cambia: 


fomersd 
"deter 


dorme f 
seleted 


Cambia qualcosa? Solamente il nome dei suoni, non il rapporto tra suoni. 
Analizziamo un terzo pentacordo, cantandolo sempre salendo e scendendo: 


L'orecchio è soddisfatto? 

Tin questo pentacordo la struttura del MODO MAGGIORE è rimasta intatta? 

I toni ed i semitoni sono al posto giusto? 

A casa con il vostro flauto renterete di riergare la struttura del modo maggio 
re partendo da f. Cercate con l'orecchio i suoni esatti, specialmente il... suono, 
quello che non corrisponde. 


DI 


Se siete bravi provate ad iniziare anche da r. 
Solamente i bravissimi a meglio i più testardi tentino di iniziare da m. 
Intanto ritorniamo all'ARMONIA divertendoci a sovrapporre i suoni con i 

fauti, perché l'Armonia non è solo un fatto di voci ma anche di strumenti 
Iniziamo con un canto popolare molto noto in tutta Europa dalla Germania 

alla Slovenia, allltali 


TE 


Ascoltate dal pianoforte una musica dotta: è il tema di una stupenda Sonata 
di WOLFGANG AMADEUS MOZART (1756 - 1791), Penso che il vostro oree- 
chio non riuscirà a giudicare se di questo brano è più dolce la melodia 0 l'armo- 
na. Potete seguire la musica anche con l'occhio guardandola sul testo, 


Andante prazioso 


4 a 
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Con ire parti di flauto soprario suoniamo una melodia popolare inglese: KU- 
KU. Impariamo la posizione del 1° 


Con due flauti soprano e chitarra (0 pianoforte) con l'aggiunta ad libitum 
dello xilofono, che suonerà contemporancamente solo le prime due note del terzo 
rigo all'inizio di ogni misura, suoniamo un canto popolare sloveno. Notate co- 
me si comporta la seconda voce di flauto. 
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A questo punto scomodiamo un grande musicista e una grande sua opera per 

vedere come se la cava con l'armonia. Ecco un tema tratto dal Concerto per 

Piano, Orchestra e Coro di LUDWIG van BEETHOVEN (1770 - 1827). 
Impariamo prima le due posizioni del m' 


Tutti conoscono uno strumento popolare come la fisarmonica. 

Osservate la fisarmonica: ha due testiere completamente diverse; sopra una 
tastiera Îlfisarmonicista realizza la MELODIA del canto, sopra l’altra tastiera 
invece l’ARMONIA, 

Questa tastiera anzi ha l'armonia giù pronta: basta calcare un solo bottone 
< più suoni escono già sovrapposti formando appunto l'armonia. in attesa di 
‘approfondire questo discorso, ascoltiamo un brano per lisarmonica popolare: 
osservate com'è facile distinguere con l'orecchio la melodia e l'armonia. Se il 
brano lo suona l'insegnante, perfino l'occhio riesce a vedere quale mano suona 
la melodia e quale l'armonia. 


Ora suoniamo un canto popolare ungherese per flauto e xilofono: lo silofo- 
no realizza l'armonia, il Îauto la melodia. 


L'armonia è molto varia come nel caso del brano di Beethoven oppure î «co» 
lori» sono pochi, ripetendosi in continuazione? Eppure osserveremo come tut- 
19 riese equilibrato e suggestivo e dà un'impronta caratteristica al brano che 
sî chiama UNGARESCA, ossia composizione tipica dei suonatori popolari 
uncheresi 
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Dall'esercizio precedente si capisce chiaramente che l'armonia serve ad ac- 
compagnare la melodia: crea un sottofondo, come un bel prato verde sopra il 
quale far sbocciare de bei fiori. Ma non è tutto qui; alte volte, come vedremo, 


l'armonia diventa sempre più importante fino a diventare lc stessa la protago- 
nista della Musica. 


Scomodiamo ancora un grande musicista, anteriore a Beethoven, appartiene 
infatti al periodo Barocco; ANTONIO VIVALDI, veneziano (1675 - 1741), Suo- 
neremo col flauto e con lo xilofono (o aliro strumento melodico) il TEMA della 
FUGA dal I TEMPO del CONCERTO GROSSO în RE (D) minore, tratto dal- 
l'opera l’ESTRO ARMONICO. 


— === 
H SE 
FRE 
ie iii 
cx # = =. == Ci E 


Non vi sembra che Vivaldi giochi con l'armonia e la melodia esi diverta co- 
me un bambino? 
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TECNICA VOCALE 


Ritorniamo alla TONALITA" 
Avrete provato a ricreare i primi cinque gradi del modo maggiore col flauto 
partendo da f, da r, da m? 
Ci siere riusciti? Vediamo! 
(Dopo ascoltato) 
Cosa ha dovuto lare precisamente chi 


i è riuscito? 
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Cominciando da f ha dovuto alterare il IV grado, perchè secondo la struttura 
del modo maggiore la sua alzata cadeva troppo in alto. 
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‘Abbiamo capito la prima cosa: se vogliamo iniziare a struttura del modo mag- 
giore partendo da un suono diverso da d, non possiamo prendere i suoni così 
come vengono ma dobbiamo Fare attenzione a ricreare con essi la sequenza esatta 
dei toni e semitoni abbassando o alzando i suoni secondo il bisogno. 

Ma cosa vuol dire precisamente partire da r anzichè da d se poi le distanze 
restano uguali? Serve proprio a qualcosa? 

Comprendiamo a cosa serve solo se pensiamo il d e il r come suoni assoluti. 
Dovremmo cioè chiamarli C e D: 

€ = 262 vibrazioni al secondo 
284 vibrazioni al secondo 
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Dato che in Italia non si adoperano le lettere maiuscole per indicare i suoni 
assoluti, esiste una certa confusione; infatti i suoni di, r, m ecc. possono indica- 
re diversi suoni assoluti. 

Noi chiariamo bene un fatto: quando cantiamo in Coro, il d e così tutti gli 
altri nonui dei suoni possono indicare qualunque altezza di suono; ce ne servia- 


ts 


mo infatti per indicare solo il RAPPORTO fra i suoni non l’altezza assoluta. 
Ma quando riferiamo questi stessi suoni ad uno strumento (per es. il Mauto), 
allora questi stessi nomi ci indicano anche l'altezza assoluta del suono. Infatti 
sul flauto il sono con tuti î fori tappati è quello che è e non può essere un aliro 
Perciò dovremmo dire e scrivere C, D, E, F, ecc. anzichè d, r, m, f, ecc. 
Dato questo chiarimento dovremmo aver capito la FUNZIONE delle TONA- 
LITA?: iniziare îl modo maggiore da r, cioè da D, cioè da 284 vibrazioni al se 
condo anzichè da 262, significa spostare tutta la struttura del modo maggiore 
verso l'alto, Iniziando da s, cioè da G, cioè da 392 vibrazioni al sccondo, la spo: 
sto ancora molta più verso l'alto. 
Proviamo a suonare col flauto un canto che già conosciamo una prima volta 
partendo da d = © = 524 vibrazioni al secondo 
698 vibrazioni al secondo 
784 vibrazioni al secondo. 
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In pratica abbiamo suonato lo stesso canto în tre TONALITA” diverse: în 
tonalità di d o meglio di C, in tonalità di 1 o meglio di F. in tonalità di so me- 
glio di G. 

Abbiamo capito molto della tonalità, ma in pratica abbiamo utilizzato solo 
i primi cinque gradi della scala, mentre il MODO è fatto di 8 gradi 

Con tutta la scala le cose non cambiano e diventano più facili in quanto l’o- 
recchio ci aiuta ancora di più, 

Uno di voi a turno verrà al pianoforte e tenterà, aiutandosi con l'orecchio 
di ricreare la scala del MODO MAGGIORE, Partiremo in ordine da questi suoni; 


È poi da: 


Questi suoni sono stati scelti a caso? Proviamo mettere vicino ad ogni suono 
sulla sinistra il numero delle alterazioni che è stato necessario adottare. Cosa 
osserviamo? 

E ora osserviamo le scale mettendo in evidenza i suoni alterati. 

Fra il seguito di queste scale c'è una relazione? Scopritela... 

Si chiama infatti GIRO DELLE QUINTE ed eccone lo schema: 


Per cantare useremo molte tonalità; sarà facile, inquanto il primo grado di 
ogni tonalità lo chiameremo sempre d. In pratica varieremo solo l'altezza dei 
suoni non il nome degli intervalli. 

Per suonare invece col flauto 0 altri strumenti useremo poche tonalità: quella 
di d o meglio di C, quella di l'o meglio di F, quella di x o meglio di G, qualche 
volta quella di r 0 meglio di D. 

Perchè solo queste tonalità per suonare? Sapresti rispondere? Con queste t0- 
nalità i suoni alterati sono molti o pochi? 

Ora vi farò vedere alcune pubblicazioni di opere ed anche qualche disco ita- 
liano e straniero: osserverete le indicazioni delle tonalità 
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TECNICA VOCALE 
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— Sl nia co dividere la asse n due, po n te, pol Ta quetto ecc. Ogni nare inizia a leere 
al primo rigo musicale: siunia però al suono sro sco l proprio numero va a leere ne 
1160 relativo al numero stesso e continua a leggere i seguo su qu rio no a che i estro 
interrompe. In quesio modo ogni voce pu imac comiollare quali oc suoni contano 
le altre parti. 


— tn seguito, preso pratica con la scala di dl macstr fard inizie l'essrlzo iniziando da r 
3 poi da m cc, adoperando una sil volta tutte i col modali. Naturalmente l'intonazione 
‘Ad suono ascolto niiale può essero sempre lo sisso. 


FEE 


Salire è po scendere di mezzo tono in ezzo tono. 
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XXI LEZIONE 


LA MODULAZIONE 
Catiamo questa melodia; là dove il pezzo cambia tonalità inizieremo a suo- 
nare col auto, per poi ricominciare du capo con la voce. 


Allegro 
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Un canto popolare viene sempre ripetuto tante volte, almeno tante quante 
sono le strofe del cano. Se si rana di musica strumentale allora la melodia è 
ripetuta ancora più volte perché serve per ballare 

Abbiamo già detto che la ripetizione provoca istintivamente nell'animo del- 
l'uomo un godimento spirituale, che diventa ancora maggiore sc la ripetizione 
è în qualche modo variata. Un modo molto usato dai fisarmonicisti popolari 
per variare la melodia è proprio quello di risuonarla in una tonalità diversa (quella 
più vicina: dî solito una quinia più in tasso). Probabilmente questa usanza è 
nata dal modo di cantare del popolo. 

Ancora oggi se andate nella Val Resia sentirete le donne cantare il canto pre 
scelto per ballare e appena terminata la prima strofa sentirete cantare i maschi 
La seconda strofa a distanza di una quinta iù in basso. Questo modo di cantare 
va certamente oltre il fatto della tessitura della voce femminile e maschile, In- 
fatti i maschi potrebbero intonare a distanza di un'ottava, ma in questo caso 
La risposta sarebbe banale, scontata, cita; ricantando alla quinta, la ripo 
diventa più elegante, più intelligente e soprattutto più musicale, fatta con arte. 
1 musicisti oggi questo lo sanno bene e lo dimostrano anche teoricamente, Sa- 
rebbe interessante sapere con certerza sè ci è arrivato prima il popolo col suo 
istinto oppure i musicisti con la loro teori: 

Ecco un altro esempio di passaggio da una tonalità all'altra: suoniamo que- 
sca «polkica» con gli strumenti: 
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‘anonimo francese del XIX 


Proviamo ora suonare questa melodia che è dî un 


1 rr 
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Cosa è successo a un certo punto? 
L'orecchio ha avvertito una tensione, che ci ha trascinati dalla tonalità di F 
alla tonalità di C. Se notate infatti è sparito il bt che è caratteristico della tonali- 
tà di F. In quel punto è avvenuta una MODULAZIONE, ossia il passaggio da 
una tonalità all’altra. Poco dopo la melodia è ritornata nella tonalità iniziale. 
Se dovessimo cantare un brano di questo genere come faremmo? 
Proviamo con in nostro canto popolare; ricordiamo ancora che, quanto can- 
tiamo, Îl primo grado di ogni tonalità io chiamiamo d; quindi al momento della 
modulazione dobbiamo fare una MUTAZIONE: il G, che chiamiamo sin quanto 
all’inizio è il quinto grado della tonalità di C, al momento della modulazione 
10 chiameremo d, în quanto diventerà il primo grado della nuova tonalità. 


= rese pa 
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Piace la MODULAZIONE al vosto orecchio? Soddisfa il vosto gusto estetico? 
Provate ascoltare attentamente due brani per pianoforte: l primo un VAL- 
2ER di L. van BEETHOVEN in tonalità di D; il secondo un brano di ROBERT 
SCHUMANN, compositore del periodo ROMANTICO (1810 - 1856), intitola- 
10 MARCIA DEI SOLDATI in tonalità di 


Nei due brani ascoltati la modulazione è usata con parsimonia per la brevità 
delle composizioni e per la loro semplicità. Ma ascoltiamo un compositore che 
compone con l'armonia e che abitualmente porta la modulazione alle suc estre- 
me conseguenze: CLAUDE DEBUSSY (1862 - 1918). Le sue melodie sono vela- 
te, vaghe, quasi sommerse dall’armonia come un paesaggio nella nebbia senza 
sontorni ben definiti. Appartiene infatti alla corrente degli impressionisti. 

i maestro fa ascoltare a pianofate, o col disco, un brano piaistico di Debussy, socie mo 
del Preti Le ragazza dai capelli di fino, La catldrale sommersa csc.) 


TEMPI IRREGOLARI E TEMPI COMPOSTI 


197 


gd Id JAI ALIA SII, 


stml sero fans 


7 


smi du fs 6 È Ed i du fslsfmrd 


198 


XXII LEZIONE 


L'ARMONIA E LE TONALITA' MINORI 


Sappiamo che oltre il MODO MAGGIORE esiste anche il MODO MINORE, 
dii conseguenza, esendo il modo solo una struttura teorica, nella pratica dovranno 
esistrere anche le TONALITA” MINORI. 

Cantiamo questi esercizi a più parti e osserviamo cosa succede. 
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Vi piace il modo minore, 0 meglio le tonal 
Seriviamo Îl modo minore: 


Anzitutto osserviamo che i primi ire suoni formano un intervallo di terza mi 
nore. Proprio per questo si chiama MODO MINORE. Nel modo maggiore il 
primo intervallo di terza era maggiore. 

Osserviamo che alcuni dei brani cantati non hanno nessun accidente în chia- 
ve, altri hanno accidenti diversi. Cio significa chiaramente che esistono diverse 
tonalità minori. Diremo anzi che ad ogni tonalità maggiore corrisponde una to- 
nalità minore che la in chiave lo stesso numero di accidenti della tonalità 
maggiore. 


Quale tonalità allora non avrà nessun accidente in chiave? Voi direte quella 
di d minore! Invece è più giusto dire, per non correre il rischio di sbagliare, la 
tonalità RELATIVA a d maggiore. Allora quale tonalità minore è senza acci- 
denti in chiave? Basta scendere dal d di un intervallo di terza minore. 

Come il primo grado di ogni tonalità maggiore lo chiamiamo d, così il primo 
grado di ogni tonalità minore lo chiameremo | (però solo quando cantiamo). 

Qualcuno dirà: il secondo esercizio non ha nessun accidente in chiave e per- 
tanto è in tonalità di | minore. Perchè allora il s lo abbiamo cantato si, cioè 
50 dlesis? 


Qui le cose sembrano complicarsi, ma solo apparentemente. In realtà esisto- 
no tre scale minori. Ma perchè? Non ne bastava una come per il modo maggio» 
re? Anche questa volta la storia della musica ci viene în aiuto. 

Nel Medioevo non esistevano le tonalità, ma solo i Modi, che erano otto e 
avevano anche funzione di tonalità. 
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Con l'avvento della Polifonia due di questi modi incominciarono a prevalere 
sugli altri fino a soppiantarl: quello che iniziava con d e quello che iniziava con 
1. Il primo a imporsi chiaramente fu quello che iniziava con d e cioè il Modo 
Maggiore perchè questo modo aveva chiare în sè tutte e caratteristiche del Sì- 
stema Tonale, che noi ben conosciamo. Una di queste caratteristiche è la ten: 
sione del VII ‘grado all'VIII 

Se noi osserviamo Îl VII grado della scala minore, noteremo che la tensione 
non esiste, in quanto la tensione è data dal semitono, mentre tra il VIL el’VIII 
grado nella scala minore c'è il tono. Quando il sistema tonale si impose, era 
impossibile continuare a mantenere il tono tra il VII e PVIII grado, Ecco che 
allora sì incominciò ad alterare, quando c'era bisogno il VII grado diesizzando- 
lo; si otteneva così la tensione del VII grado verso VIII. Questa alterazione 
non poteva però essere messa in chiave perchè non apparteneva alla tonalità; 
si era costretti ad usarla di volta in volta quanido ce n'era bisogno. 

La prima scala minore venne chiamata scala minore naturale; la seconda col 
VII grado alterato venne chiamata SCALA MINORE ARMONICA. La prima 
naturalmente è più antica. 

Canciamo alcune melodie composte sulla scala minore naturale e sulla scala 
minore armonica; 
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Avrete notato che lintroduzione dell'intervallo si-f non è facile, anzi presen- 
ta gravi difficoltà specie in altri contesti melodici. I musicisti hanno ben notato 
questo e per ovviare all'inconveniente quando componevano per le vaci, oltre 
ad alterare il VII grado, alteravano anche il VI, evitando così quell’intervallo 
difficile. Lo facevano però solo salendo, in quanto solo salendo serviva la ten- 
sione tonale; scendendo si tornava comodamente alla scala naturale. 


12 
Grita Neon: 


Perciò ecco una terza scala minore, chiamata SCALA MINORE MELODICA. 
Ecco le tre scale minori: 
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santo spagnolo 
Allegretto to spagnolo 18 


frei 
TRES AIA 


Sal 


‘anti variano îl Mode: fra la fine del primo brano e la sua ripetizione 


inseriscono un secondo brano in Modo diverso. Così dal punto di vista formale 


sono soddisfatti i due grandi principi costruttivi della forma mus 


cale, che sono 


poi quelli di tutta la musica e di tutta l’arte: l’esigenza del mutamento e della 
varietà c quella della ripetizione e dell'imitazione, come già abbiamo visto. 


Anas 
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ACCORDI 


Avete osservato come sì sovrapponevano i suoni? A che intervalli precisamente? 
Sempre a intervalli di TERZA. 

Due intervalli di TERZA sovrapposti formano in Armonia un ACCORDO 
PERFETTO. Sicchè l'accordo perfetto, che è il fondamento dell'Armonia, è 
la sovrapposizione di due intervalli di terza. 

E se mancasse una terza? Si tratta sempre di in ACCORDO, ma si chiama 
ACCORDO IMPERFETTO, 

Se mettiamo la nota che sta in basso in relazione con le altre due, osserviamo 
che è a distanza di una terza dalla seconda nota e di una quinta dalla terza. Le 
quinte sono giuste, ma le terze possono essere maggiori 0 minori. Ecco allora 
che avremo ACCORDI PERFETTI MAGGIORI o ACCORDI PERFETTI 
MINORI 

Osservate sull'esercizio precedente quali accordi sono maggiori e quali mino- 
ri. Ricantateli e ascoltateli con l'orecchio, fissando l'effetto che fa l'accordo mag- 
giore e quello minore. 

Ora io vi farò ascoltare al pianoforte degli accordi perfetti; giudicando con 
l'orecchio, direte se l’accordo è maggiore o minore. 

Cantare e osservate questa melodia di FRANZ JOSEPH HAYDN (1732 - 1809) 

Dopo cantato, indovinate il titolo di questa composizione. 
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IL CANTO POPOLARE 


2. Jatica adpri Kanbrico 
sa vie 13 mojo nevadico 


3. Ne don hanbrico edperialta 
Ker né bo manica kregaka 


Abbiamo parlato di due strade parallele, ma intercomincanti sulle quali cam» 
minano la MUSICA POPOLARE e la MUSICA DOTTA, 

‘Abbiamo anche detto dell'influenza che la musica popolare ha sempre avuto 
sulla musica dotta, C'è chi è convinto del contrario, che cioè le musica dotta 
abbia sempre influenzato la musica popolare. Ci sono almeno dei dubbi: si sa 
che il popolo è sempre rimasto indiflerente neî confronti delle manifestazioni 
artistiche degli innovatori, mentre i musicisti hanno sempre (e non solo negli 
ultimi tempi) «saccheggiato» îl repertorio popolare, perfino î grandi Mozart c 
Beethoven. Probabilmente il popolo ha fatto da filtro nei confronti della musi- 
ca dotta, permettendo l'affermarsi solo delle innovazioni valide 

Un canto popolare come il nostro, limitato ad una zona così piccola, può aver 
influito in qualche modo sul progresso della musica? 

Tutti i popoli che cantavano (e tuiti cantavano) hanno certamente avuto la 
loro importanza. ] musicisti viaggiavano ed erano sempre ben attenti ad ogni 
fenomeno musicale. E inoltre anche i canti viaggiavano, e che viaggi lunghi era- 
no capaci di compiere! 

Cantiamo e suoniamo alcuni canti popolari di nazioni diverse. 
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Osserviamo come, se da una parte ogni popolo presenta nei suoi canti carat- 
teristiche particolari e inconfondibili, nello siesso tempo rivela in molti canti 
denominatori comuni, direi quasi universali. 


Canto friulano: E tu Pieri ciol Anute 
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Canto popolare îtaliano del 1300: In su quell’alto monte. 
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Canto della Benecia: Zuori, zuori bieli dan! 
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Canto inglese: La vecchia fattoria 


Canto austriaco 
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Canto francese: Mon ami Pierrot 


Canto tedesco; Guten nachi 
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Canto svizzero: Cucù 
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canto sloveno (fa ripetizione variata è Bene eseguirla con i flauti e quindi di muovo 
con le voci la rima parte) 
Vivace 


Canto spagnolo 
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Canto americano 


Canto giapponese 
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Oggi il canto popolare a che punto è? Si canta ancora? Si conoscono questi 
canti? Sono solo ormai dei reperti storici? 

Purtroppo oagi specie i popoli più progrediti non contano. Chi ha le orecchie 
frastornate non ha nè la possibilità, né la voglia di cantare. 

Ma è inutile analizzare questi aspetti del problema. Facciamo solo una con- 
statazione: fino a poco tempo fa e precisamente fino alla fine della seconda guerra 
mondiale, i popoli cantavano istintivamente; chi ha almeno cinquant'anni se 
lo ricorda benissimo: cantavano nelle chiese, nelle osterie, nelle strade, in cam- 
pagna, in montagna, ovunque; cantavano per divertirsi, per pregare, per ad- 
dormentare il bambino o per giocare con lui, per raccontare avvenimenti ecce- 
zionali 0 episodi tragici, anche per schernire 0 deridere, ecc. ecc. Oggi invece 
il cantare deve diventare una SCELTA LIBERAMENTE VOLUTA, perchè se 
ne è compresa l'importanza, il valore, le influenze positive non solo sulla for- 
mazione individuale ma di un popolo intero. E la Scuola, tutta a Scuola, deve 
essere il luogo preferenziale per responsabilizzare questa scelta. 


La danza ha accompagnato la storia dell’uomo come lo stesso canto. Dariza 
e canto camminarono appaiate fino al SEICENTO, quando, accanto alle vec- 
chic danze, fecero capolino le prime danze csotiche provenienti dal Nuovo Con- 
tinente; presentavano movenze un po” spinte e scabrose e forse proprio per que» 
sto acquistarono grande successo sviluppandosi in versione solo strumentale. 

JI SETTECENTO sarà il secolo del minuetto, una delle danze più aggraziate 
ed eleganti di tutti i tempi. 

Fin ora tutte le danze erano danze di gruppo; ma nell'OTTOCENTO con lo 
spirito individualistico proprio del Romanticismo si cominciò col VALZER la 
danza a coppie. Poco più tardi si aggiunse la POLKA e la MAZURKA, 

Il ritmo, che è elemento essenziale della danza in quanto ne determina i ca- 
ratteri, diventa scatenato nel NOVECENTO. Dopo il TANGO dalle movenze 
piuttosto ardite, il JAZZ porta l'andamento sincopato nel FOX-TROT, CHAR. 
LESTON, RUMBA, SAMBA, imporianti dall'America del Sud. 

Nel secondo dopoguerra fuoreggia il BOOGIE-OOGIE seguito dal ROCK- 
and-ROOL, dal TWIST, dallo SHAKE. Oggi i balli durano una stagione, ma 
le danze del passato non sono del tutto dimenticare e spesso anche i giovani amano 
fare un passo indietro nel tempo. 
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Ecco alcuni canti di danza e alcune musiche da ballo. 
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M. Ravel: Bolero 
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XXIV LEZIONE 


L'ARMONIA 


Dopo una breve esplorazione nel mondo dell’arte popolare, lasciamo la pa 
rola ai professionisti della Musica. L'armonia è un fenomeno complesso che 
la mente solo dopo uno studio attento e prolungato riesce a dominare. Non per 
nulla l'armonia ha avuto origine solo verso il 1000 e si è sviluppata 
lentissimamente. 

Cantiamo questo esercizio a 3 parti. 


pepe 


Abbiamo eseguito iutti gli accordi perfetti che si possono costruire sui gradi 
della scala nel modo maggiore. Eppure non possiamo dire di aver fatto un di- 
scorso armonico. 

Cantiamo quest'altro esercizio. 
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Pur avendo utilizzato gli accordi di solo due gradi, il 1 el V, siamo riusciti 
ad esprimere un breve concetto armonico. La concatenazione del I grado col 
V' grado è la più efficace e perciò la più usata. 


Cantiamo questa composizione di C. GERVAISE (Francia, 1550 ca.). Dopo 
cantato a due parti, analizzando il brano osserveremo che al 1 e V grado si è 
aggiunto (ma con parsimonia) il [Y grado. 

Sono queste le concatenazioni armoniche più interessanti. 
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Cantiamo e analizziamo armonicamente queste interessanti melodie tratte dalle 
opere di Mozart, Beethoven, Bach e altri compositori antichi e moderni. 
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Leopold Mozart 
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Barcarola di P.I, Ciaikovski 


neh canoa pu sviluppando unì musica alizzonile, creano anche Sovrap 
posizioni di suoni e perciò un'armonia. 
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XXV LEZIONE 


ASCOLTO - STORIA DELLA MUSICA 


Ascoltare musica è un modo di fare musica, pertanto, spesi dal punio di vista educato, è 
da nomen gimeno altrettanto importame quanto «produrre» musica. 

‘Del put di vista didattico l'ascolo presenta nosevoì dffcot, che, se non risolte o rendo: 
n0 un'esperienza musicale colata eremamente neeauva. La musica è comunicazione, È 
Staggio Immediato Inti vo, ma eswremamente gato alla sfera senoriole. 

"Tenta i sir alcuni principi cicci 


— prima i propone lasco o co cominci inteso. Bisogna maturare nell'alivo la 
TUO di persone ateo Pascoli dela vos umnz: esso, gli ai patio di 
e ie 
iimnagitaione dela propia voce, d qua dec ali. 

Gm maluata i capri ci persizione, anto più he l'alevo è promo per l'isolio 


_ ine deve investire la sera affettiva e, almeno in part, Anche quella razionale del bum 
Lino. Breporre musica da sottofondo € coremamente negativo. 
Bettanto € mponante proporte srapre una motiazione all'ascolto per mastio coinvolaere 
Ta sierica propiziare tenzione ineipensabe l'emozione e ll steso tempo tì 
filo sonduttore per imbriitire Ia razionalità el bambiso 


— L'ssolt abbisogna di astuto silenzio. Serve rilaitari, chiudere gli occhi, concentrarsi ft 
Glenzio prima di quali sscolo. È © fi dall'inizio, fn al privo ascoli Via via servirà 
Una concentrazione sempre maggiore per poter percepire, memorizzare, analizzare, gore. 


— Dal punto visa didattico, come per gni nos anche per l'ascolto, serve proporre solo spe 
tienzc lla porto deli liv solo pri fcmpo in ui la sonsentrazione locale della casse 
Genio Buoni fmi 


— L'ascolto deve diventare un momento desiderato, un'esplorazione sempre nuova e quindi a. 
Vincente de mondo sonoro. È (i premio chel Gatta da gl levi perla laica des momenti 
precedenti. 

L'ascolto può e deve diventare un'oasi del corpo e dello spirito. 


— La preparazione all'ascolto dev'essere brevissima, essenziale. Eventualmente ad ogni iascol 
10 5 irodortanno clementi di imeresse nuosi ma anche i questo cito cori commenti brevi 
26 esnzili. Solo molto avanti nell'esperienza dell'ascolto si petràpreterdere dopo un pr. 
o ascolto, una conoscenza più Complea della composizione. 


— La muiea migliore per l'ascolto è quella diet: e Îl maestro sa suonare uno irumento, deve 
approfittare fin dale prime lzion proporre brevi rani di musi) più pesi peri nenti 
con Bi argomenti eattati nell'ora dizione © meglio [a motivazione per l'ascoi è I lo 
ondiviore eso devono provenire proprio dell'esperienza musicale che lalieve ha avuno 
"el'ora di ezine. Lescuzione dev essere estremamente espressi i gusto di comunicare 
la premessa cel piacere di ricevere. 

Testi Consigliati per questa avis. Il mio Primo Bach lino Primo Schumi, il mio Primo 
Schubert, i mici primi Modern. Pezzi tali per pinnotcre se secoli UIL ® XVIII, Antologia 
Pianisica di Ces Marciano, 18 Composizioni lavicembalisiche afane Gio dell Edizioni Ri- 
ord), Male Skidbe Moitrov 179 19 tota, Kresnce im Metuli - Milena Nograsek, Pi Ko. 
abi (Dreava Zalozva Siovenie - Lubiana], Fortepiano gra, Pedagoglteskij Reperjar(lada- 
tedbyivo eMuzikao Moshe). 


Nel periodo delle prime lezioni del casto sarà bene, oltre ale esecuzioni dirette del masso, 
fa aschlire musiche coli di buon fivet sia a voci pai che voci mist, ut, perché Simolano 
l'anenzione. le esecuzioni di Cri del vogo, space quando cantano canti popalari not. Via ita 


sr 


l'apprencimento di gni Stvitra museale nuova dovrà trovare massimo riscontro nell'asco 
ox and questo dovrà sempe più esere legato ala conoscenza c all'analisi di diversi stili, per 
Sai sarà interessante notare come uno stess sttuitura musicale è sata usata in modo diverso nelle 
Sale epoche 0 2 fin espressi compiciamente diversi. 

‘Ad esempio per quanto riguarda l'uso del Fe del p prendiamo la sonata in so di Domeniso 
Scarlatti (da 18 Composizioni Cavicembalistiche itahaneb conraso fe p, [ego all caratte 
Siche foniche del clavicembalo che può suonare o solo p sola F con l'aggiunta di regi mec- 
nici che raddoppiano i suoni © uniscono le due tace, è sfruttato non solo a ini espresni 
tn anche formali gioca un ruolo importante nil realizzazione del principio dell sipaizione 
intesa come soddistazione di n bisogno pacologico, Îlmaesiro mer n evidenza 2 farà capire 
ome Seaiai ha usati {cl p perdere Forma alla sue composizione anche varictà espressiva 
Sri della ripeizione. Nell sesso tempo Sarà noire che quest'uso dl 1 e del p è pito 
amen anche se el'nseme riesce a dare squilibri ala compio sione e un sie ben prec 
5. Tutiavia ile lp nello stsso peri sono Sai usali ancora più efficacemente ad esempio 
tici Erano di S. Bach (0.1 dal Mio primo Bach), dove pur essendo un certo sontasto Tra il 
Til p.si sen bisogno di spaziare entro gracarioni di colore più varie. oppure (ad es.) sac 
sicamente, con a disposizione uno strumento più sprssivo (ll pianooria, {ci p, usati non 
Some coniristo na come tencione, divertano essenzili nella costrizione della sensa melodie 
gni singolo suono è intimamente egao nll'inensià al precedente ca scouente, Basi ascoltare 
il'brano Metodi di R, Sehumar (dal Mio primo Schumann). 


At cio: diversi edi di vilizzo dei de grandi principi composiivi elle ripetizione e 
la ione Uso lemmi, quad mosaico n caio ego a petzen eva: 
Sibne sono csenziamenie pe sl eso. La petizione Gitaione) otra a ar pare dello ile 
i nin pl fio a act i Sup Mimina abioni di FL ca Plesio ps 

ione la vanzione divetiano idea di portone (gloria prio) di promette Belzza 
dad cs colto di Pavacazio in d minore di 1.5. ac: temo vien ipetuto sntun soli me 
Eni Volti presen con un ascompugnarinto nuovo dando vita a orme sempre corprenderte 

Tiene nuove peritt propi come qualle rie dll natura i teso tipo i ore en colori 
Sensi, oppire i io ip di ire dla row) com forme diverse chpure tte perfetto, Oppure 
La ipoiioe lo variazione ndo ad CvoRere verso ue (rnscensente ceterizzzione (e. 
Ecate le razioni ell onate op. 109 1, , più asceti, quelle dell sonata Gp. 

50), O ancora a ipeiione o vriazione si estendomo i libri, i olor, le sonorità (ca. mccho 
di Goro di MI Rave, O asini fut Ie dimension sonore ertrano ia questo oso di veri 
Sione e ripone some nella musa dodecafonica (ssote sd e. di op. 27 di Ac Weber) 


Gli esempi si potresbero molipicaes ruolo dell'adagio e dl pesto al fin spresii ella 
via evolizione storica; l'esemsione dell'anezza del suono dal cano gregoriano ala musica con 
temporanea; l'utilizzo dei timbri deal impasti sonori a fini sopratutto descrivi: ecc ecc. Non 
Sarà tie trovare musiche d'ascolto approprate per quasl lavori che s Ben presentati avi. 
cono l'inerese e l'arcenione degli ife © abitano ai conffonto e all'anli,sviluppano la 
memoria udilia, fanno intravvedere ie immense possiilià dell'inventva, della Fantasia e de! 
l'ingegno umani: 


Anche la sora dello Musica (i affrontare verso l'ultimo ciclo di czoni, nella Scuola Media 
cla lrza ciao) va presentata sempre stavano l'ascolto, N testo per riglooi di spazio e di 
evita stria della muvica è presenta in modo schematico, Sarà bene che ogni affermazione 
statuisca da un'analisi dell'ascolto. Non è importante fare tutto, piuttosto ci ene i fa Falo 
Lene; perso si possono slice ache olo uno o Cue periodi sori analizandoli bene attraver. 
sa l'ascolto. Sermai è molto più ut voro aeceanato presedeniemente, cioè come ie struttu 
è musiclisudiate vengono utilizate nl diversi ci. 


Naturalmente anche per l'ascolto vale la regola: poco; ma bene! Ossia pci brani, ma anali 
zati a lordo, capiti e compresi i tune le lro strutture intuito a Oro espressività. 

Eco un etmpio: maia vuole presentare Alla Clase un composite, il questo caso €. 
Debussy: lo presenta dapprima attraverso l'ascolto di una sua Compesiione, che può essre: la 
Cainédrae enziouite, 


— Ascolto della composizione sanza commenti. Il maasio dirà slo: il compositore ha inzio. 
‘csorivere qualcosa cereate di define le sensazioni che provate dentro di voi, seneazioni che 
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al erine dl primo ascolto enterele di esprimere con le parole. 


— A) termine del primo ascolto ll maestro lascia spa 3 Uibero coniineno degli 1 
assolutamente intervenire. Poi, prime dei secondo ascoli, 


11 brano per pianoforte è di un compositore francese: Claude Debussy nato 
nel 1862; la sua musica viene definita impressionistica per l'affinità che ha con 
una corrente pittorica del suo tempo. 
Questa musica, come avete sentito, ha una grande ricchezza armonica e una in- 
finità di sfumature timbriche sempre estremamente raffinate e delicate. 
Questo brano nella mente del compositore ha dei protagonisi: il mare e una 
cattedrale col suo scampanio di campane, il suono solenne del suo organo, la 
voce del sacerdote che intona Îl suo canto al quale si unisce Îl coro dei fedeli. 
Tutto è deseritto con le sonorità del pianoforte. 
Riascoltiamo il brano cercando di identificare Î protagonisti e di capire cosa 
avviene tra di loro. 


Vediamo cosa intendeva dire Debussy, ricalcando un'antica leggenda. 
11 brano può essere considerato in $ sezioni strettamente legate. Nella prima è 
descritto il mare, la sua calma maestosa e profonda, la sua immensità. 

Improvvisamente (seconda sezione) suerede qualcosa: il mare inizia a muo- 
versi e contemporaneamente dalla profondità delle sue acque sì ode uno scam 
panio di campane, dapprima appena appena poi progressivamente sempre più 
forte fino a cite, sorgendo dalle acque ribollenti e dalla nebbia, appare in mezzo 
al mare una cattedrale. 

L'organo (terza sezione) attacca col suo ripieno una melodia solenne ed irreale. 

Armunziata da alcuni rintocchi di campana (quarta sezione) una voce con eran. 
dissima espressione canta Î) suo ufficio sacerdotale e ad essa via via si aggiungo» 
no sempre più voci. Infine (quinta sezione) la cattedrale inizia a sprofondare 
e con essa il ripieno dell’organo, lino a scomparire; il mare ritorna piatto, cal- 
mo, maestoso, profondo. 


ANALISI DEL BRANO 
— Non c'è dubbio che Debussy vaglia descrivere; vediamo come descrive i 
diversi protagonisti 


— il mate: nella prima sezione è l’unico protagonista, calmo, profondo, mae- 
stoso, immenso. La sensazione della calma è data degli accordi sempre piut- 
tosto lunghi e ampi, la profondità dall’affondare sempre più verso il bas. 
so degli accordi della nano sinistra, l’immensità da quegli accordi acutis- 
simi, vitrei e freddi della destra contemporanei a quelli della sinistra bassi 
e profondi; il tutto non può non dare l'idea di una grande maestosità. Che 
si tratti del mare si intuisce da un calmo ondeggiare degli accordi e da quella 
strana melodia che sî sovrappone, «si appiccica» al seguito degli accordi 
e che dà l'idea del vento che accarezza lc onde 0 di una barca che ondeg- 
gia. (Si riscolta la prima sezione quanto basta per notare tutte queste cose). 
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— Nella seconda sezione il mare non è l’unico protagonista; si aggiungono 
lo scampanio di campane e qualcosa che si muove e tenta di emergere dal 
profondo delle acque. L'agitarsi del mare è dato dalla mano sinistra che 
si muove per accordi spezzati (arpeagiati), lo scampanio di campane dalla 
destra che riprende il tema del vento aggiungendo il tipico tono + tono 
(m-r-d) celle campane e per creare una sonorità ancora più pregnante ag- 
giunge quel caratteristico accordo vitrco e cristallino della prima sezione. 
L'emergere dello scampanio e di ciò che si muove sotto è dato dal forte 
crescendo e dall'incalzare del tema melodico. L'uso abbondante e conti 
‘nuto del pedale crea un alone sonoro attorno ai protagonisti in modo che 
tutto appare come sfumato nella nebbia, Alla fine, solo sugli ultimissimi 
suoni, come per incanto appare in mezzo al mare la cattedrale. 


— © Nella terza e quaria sezione l’attenzione del compositore si sposta tutta 
sulla cattedrale; il mare è come dimenticato. Suona l'organo: la sensazio- 
e del ripieno dell'organo è data dagli accordi pieni e sonori ripetuti dalle 
due mani; il tema è ricavato da quello iniziale del vento. Verso la fine tre 
rintocchi di campana uniti a quegli accordi secchi e vitrei e sempre più sfu- 
mati annunciano che la liturgia sta per cominciare e nel silenzio assoluto 
la voce dell’officiante intona la sua preghiera; i suoni sono lunghi come 
ricalcassero un recitativo: il primo intervallo è una terza minore caratteri- 
stico del recitativo gregoriano, la sonorità e la tessitura della voce sono 
quelle del baritono. Dopo l'annuncio del sacerdote la marea di gente on- 
dleggia e via via unisce la sua voce a quella del celebrante in un solenne 
crescendo; ma proprio quando il tutto raggiunge l'apice, la visione sfuma 
come per incanto; ricorna il mare che si insinua con le sue onde e avvolge 
pian piano tutta la cattedralo; gli accordi della sinistra sono gli stessi del. 
l’inizio ma arpeggiati e danno proprio l'idea di qualcosa che si insinua, 
penetra, avvolge: [a mano destra suona il motivo dell'organo non più squil- 
lunte, ma soffocato, sempre più sommerso, sfumato, fino a scomparire; 
ritorna la calma iniziale el tutto termina con un suono lievissimo molto 
grave della sinistra che dà la sensazione del nulla e dell'immenso, della fi- 
ne di una visione, della Cattedrale sommersa: îl titolo infatti è posto alla 
fine della composizione. 


È bene ascoltare e riascoltare sezione per sione per rendersi cont dle ricchezze espre 
sive dl brano è slo lla [ne riascoltare utt gi seul. 


IL MEDIOEVO - CANTO GREGORIANO 


La nostra cultura musicale occidentale, come del resto tutta la cultura occi- 
dentale, affonda le radici nella cultura greco-romana. 

Della musica greco-romana ci rimane ben poco; basterà dire che alla musica 
veniva dato un posto preminente nel processo educativo della gioventù e che 
a musica venta considerata ome fora liberare dell'animo dllopprssione 
e dagli affam 
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La cultura imusicale greco-romana avrebbe per noi importanza assai minore 
se non avesse influito direttamente cin grado rilevante su un’altra cultura musì: 
cale, quella gregoriana del Medioevo. 

L'origine vera della nostra cultura musicale è infatti il CANTO 
GREGORIANO. 

Cantiamo alcune melodie gregoriane. Poichè il ritmo delle melodie gregoria- 
ne si Fonda sull’accento delle parole, scriviamo e leggiamo soltanto i suoni. Poi 
leggeremo anche con la notazione quadrata, così come da tantissimo tempo è 
stato scritto il canto gregoriano. 


GLORIA LAUS ET HONOR 


x nà 


hi sii Rec Cic ste. Rod amp- er 
E 


KIRIE (corrisponde al momento della messa: Signore, piera) 


bist g cis het e mm 

met m as tmire 

> n 
sere z==i 
Tag” o b dial 


RORATE COELI (canto d’avvento) 


drmmisstmme 
mfimedt dtd th 


R ori era 


ot nine plc ant fim 


mi 


ALLELUIA PASQUALE 


H ici atei cine 
Che ei Aia 


di reso membri, Dame im civ gio 


e 


Sed super mel et droni-a, -_Kjus diilci pracsén 


n 


PARCE DOMINE 


Arce Dimine, pico populo ti-o:ne in aetér 


er 


num irasci.is nobis 


ATTENDE DOMINE 
sssdisla 
diifsmmra 
Cesti 
cre 


HO Rice Domine, © mit, quia pers 


le ee II 


-_= 


mus tibi 


SALVA NOS DOMINE 


sI@ dd 
st@ red 
Iibistf 


At 


beer 
et gn 

i lémus com Christo, _ et requi esci 
=== = 


mus in pica 1 2. Alleliia 


mi 


VENI CREATOR SPIRITUS 


Y 


Eni Cre- tor Spi-itus, Méntos tu-drum visita 


ei 


Imple supera griti-a Quae tu cro- isti. péctora 


“ CARATTERISTICHE DEL, CANTO GREGORIANO 
— — parole in lingua latina: 


— il ritmo musicale segue gli accenti delle parole; 

— — pertanto il ritmo è poco sviluppato, anzi è assente nel senso modernamen- 
te inteso; la melodia è invece sviluppatissima, è il fondamento de «bel 
canto»; 


— è canto monodico, cioè a una sola parte; 


— è canto liturgico, è anzi il canto ufficiale della chiesa cattolica; 


— dal puntodi vista estetico-espressivo il canto gregoriano finalizza la mi 
ca ai sensi di un solenne e sublime misticismo. 


— si chiama «gregoriano» in quanto prende nome da papa Gregorio Magno 
(590.604) il quale raggruppò nell’antifonario, dopo un lavoro di scelta e 
di selezione, i canti usati un po” dovunque nella liturgia cattolica; l'azione 
del papa aveva lo scopo di cementare l’unità della chiesa ed affermare l'u- 
niversalità del canto liturgico; essa riusci anche perchè appoggiata calda- 
mente dai sovrani come Pipino e Carlo Magno, desiderosi di soffocare gli 
sforzi di originalità e di indipendenza delle loro terre nell'universalità del 
rito romano. 


È SIGNIFICATO STORICO DEL CANTO GREGORIANO 


Il canto gregoriano è il ponte di collegamento tra la cultura musicale medioe- 
vale e quella moderne. Importanza enorme ha: 


— sull'evoluzione della scrittura musicale; 
— sullo studio della teoria musicale; 


sa 


— sulla formazione della poesia ritmica con gli inni e le sequenze; 
— sulla nascita, sullo sviluppo c sull'evoluzione della POLIFONIA; 


— gue degli otto modi gregoriani diventano due modi del sistema musicale 
moderno. 


ASCOLTO: Cani regorini - DELLER CONSORT dela seri Ars Nova» disribuione i 
torile Scasci 


IL 


ERIODO DELLA POLIFONIA 


Abbiamo già detto che la conquista del canto a più parti è stata laboriosa 
e lunghissima. 


Gli esempi che seguono sintetizzano gli sforzi di secoli interi, si può dire dal 
IX al XII secolo compresi. . 


1) Una stessa melodia cantata a distanza di un intervallo di quinta, 


a» 
= 


2 Orzanum o diafonia: al canto dato (gregoriano) si aggiunge una melodia no- 
ta contro nota, punto contro punto; da qui Îl termine «contrappunto». 


e) 
as 
iszza; “a: 
I e A A 
VR GRA Side de e EE 


3) Diseanto 0 organo per moto contrario. 


e— ue e 
1 Cunci poten ge ni or De ds smo sie de tor 
ct 


data +e px 


Cunceti- po- fens se- ni- sor De. uc. cs moi cre. a. rr, 


4) Organo melîsmatico: sopra il canto dato si sviluppa una melodia piena di 
melismi 


cune 


F 
ET cune " no n 


5) Conductus: anche il canto base è d'invenzione. 


8) Mottetto; il canto fermo di solito è strumentale. 

Degli esempi Îl nostro orecchio avverte che la sovrapposizione dei suoni non 
è affavto bella, 0 meglio essa non lo soddisfa. Infatti non era questo lo scopo 
dei musicisti di quel tempo, quanto invece quello di aumentare îl numero delle 
parti e di intrecciarle secondo un complicato codice di prescrizioni astratte. So- 
lo molto più tardi, dal 1300 in poi, sotto l'influsso della musicalità popolare 
di un potente rinnovamento spirivvale, la polifonia si andrà orientando verso 
ideali espressivi; il compositore si farà sempre più attento ai consigli della pro- 
pria sensibilità, l'orecchio pretenderà la sua parte e così le regole mireranno a 
calizzare un edificio di piacevole effetto sonoro e non un'architettura puramente 
cerebrale 


opportuno far ascoltare, anaizzandole e mettendole a confronto. I forme di polifonia pri: 
‘miti Copra accennate: cvcniuaimente i può Sale Seti anehe sol eo piangono per metere 
in evidenza a conduzione delle par, 


1 SECOLI D'ORO DELLA POLIFONIA 


Il QUATTROCENTO (1400) 

Nel "400 i maestri franco fiamminghi fanno della polifonia una vera arte in- 
troducendo un grande equilibrio melodico fra le parti (generalmente quattro) 
del coro. che dialogano fra di loro con pari autonomia in una visione orizzonta- 
te della musica 

I principali compositori: 


Guillaume Dufay, Joannes Ockeghem, Jacob Obrecht, Heinrich Isaac, Jo- 
squin des Pres. 

{Ascolto di canti polini dei predetti compositori. 1l maestra avvalendosi i est specializza 
ti (Eroe Ev Korusa  Taucend Jahre Chormusik- Edito Musica Budapest. Oppure Schola Canto- 
um 1 Fxccoli della EGRio Mus Budaps Distribuzione Messaggerie Musica, Milano.Roma, 
O ansora tre volumi di composizioni polifoniche dello Schineli, Pd. Cruci. Farà ascolta 
e al pianoforte opportuni &ram sieilicativi mettendo in evidenza l'equilibrio melodico, la cone 
Euzione autonoma delle pari e la oro espressiva) 


EI 


IL CINQUECENTO (1500) 


Dai maestri fiamminghi nel ’500 la tecnica e la scienza contrappuntistiche 
si trasmettono anche în Italia, dove vengono arricchite di ispirazioni melodica, 
di senso dell'armonia moderna, di gusto degli agili ritmi di danza in una conce- 
zione espressiva dell’arte. 

Rappresentante indiscusso del primo ’500 è senza dubbio PIER LUIGI DA 
PALESTRINA che seppe fondere armonicamente la tecnica polifonica dei fiam- 
minghi alla dolcezza melodica latina e allo spirito universale del cattolicesimo, 
trasformando questa sintesi in un linguaggio dal carattere severo e religioso ma 
anche altamente espressivo. 

Le forme più comunemente usate: la MESSA e il MOTTETTO. 


Altri grandi compositori polifonici del *500: Adriano Willaert, Clemens non 
papa, Jacob Arkadelt, Orlando di Lasso, 


ASCOLTO 


— Palestrina: Super Flumina. Exulate Deo, Pueri Hebracorum, Sta- 
bat Mater. Far notare il procedimento imitativo, la grande semplicità del- 
le melodie che si muovono preferibilmente per moto congiunto, la fusione 
fra testo e melodia, i senso tonale e armonico già sviluppati, la grandiosi 
tà dell'espressione accompagnata alla semplicità dei mezzi. 


Qualche brano della scuola veneziana (Adriano Willaert oppure Andrea 
Gabrieli 0 altri), per notare l'unione di strumenti alle voci e quindi l'im- 
portanza della Scuoia Veneta ala vigilia dell’epoca barocca per i suoi con- 
tributi all'origine della musica strumentale. 


Luca Marenzio: qualche madrigale per notare la raffinatezza e l'eleganza 
dell'espressione (il Marenzio veniva definito «il più dolce cigno d’Italia»), 
Je melodie nobili, duttili e varie, le dissonanze, il cromatismo e le 
modulazioni 


COMPOSIZIONI POLIFONICHE PROFANE 


Pur affondando le radici nel passato e in particolare nelle forme di musica po- 
polare e popolaresca come la frottola, la villetta, la villaella, dalla seconda metà 
del 500 si sviluppa un'importante forma di composizione profana (cioè non 
religiosa); il MADRIGALE, 

Più o meno tutti i compositari polifonici si sono cimentati con questa forma 
musicale: Jacob Arcadelt, Pier Luigi da Palestrina, Andrea Gabrieli e soprat- 
tutto LUCA MARENZIO, CARLO GESTUALDO da Venosa, CLAUDIO 


ur 


MONTEVERDI. 1 madrigali di questi ultimi, come abbiamo ascoltato, ricerca- 
no un'espressività appassionata in piena coerenza con le parole ed i versi del testo. 


CARATTERISTICHE DEL CANTO POLIFONICO 


— È musica strettamente vocale, senza accompagnamento di strumenti; mu- 
sica pensata per la voce umana anche quando il compositore prevede che 
una © più parti verranno suonate da uno strumento 


— A differenza del canto gregoriano non è solo musica religiosa, ma anche 
profana, Le tecniche compositive però e l'estetica musicale sono le stesse. 
La polifonia religiosa si diversifica da quella profana solo nel testo. 


— Pur essendo a più parti e dando quindi luogo all’armonia, la polifonia è 
musica «orizzontale»; al compositore cioè non interessa tanto la sovrap- 
posizione dei suoni, quando la condotta di ogni singola parte. 

— A lungo andare però il continuo moltiplicarsi delle parti non potrà richia- 
mare sempre più l’attenzione sulla sovrapposizione dei suoni, cioè sull'ar- 
monia, tanto che a un certo punto, dal ’500 in poi si può dire che contrap- 
punto e armonia trovano un equilibrio perfetto, equilibrio che andrà in 
avanti sempre più rompendosi a favore dell'armonia, 


— Altro merito della Polifonia è l'orientamento della musica verso il sistema 
tonale che prevarrà definitivamente durante il periodo barocco soppian- 
tando gli antichi modi gregoriani; e inoltre la pratica di un ritmo musicale 
sempre più indipendente dalla recitazione del testo. 


— Il sorgere e lo sviluppo di scuole polifoniche in tutta l'Europa (la Scuola 
di Notre Dame a Parigi, la Scuola Fiamminga, quella romana, veneziana, 
napoletana, quella francese, inglese e tedesca) testimoniano in trapasso 
ormai avvenuto da una cultura medioevale, cultura dî chiesa e quindi uni- 
versale, alle culture moderne, culture nazionali dove sempre maggiormen: 
te si manifesta l’individualità crescente dei popoli. 


IL PERIODO BAROCCO 


Il periodo Barocco abbraccia grosso modo il XVII e parte del XVIII secolo. 
D'ora in poi i periodi si susseguiranno sempre con maggior frequenza. La mo- 
nodia col canto gregoriano durò circa mille anni; la Polifania circa sei secoli; 
il periodo barocco circa 150 anni. Vedremo che i periodi successivi diminuirane 
no ulteriormente quasi a significare una maturità ormai raggiunta sia a livello 
di tecniche compositive che di strutture musical 
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Se dovessimo fare una sisi della storia di tutta la nostra cultura musicale 
occidentale, dovremmo dividerla în questi periodi; 


1°. Periodo GRECO-ROMANO, che appartiene alla preistoria (per così dire) 
della nostra cultura musicale, [nfatti possediamo solo pochi trammenti di 
melodie di questo periodo. Abbraccia tutto il periodo prima dell'era 
cristiana. 

2° - Periodo MONODICO, col canto gregoriano che fa la parte del cone in 

quanto la chiesa durante il medioevo era stata l’unica a mantenere intatte 

le sue tradizioni e aveva monopolizzato la cultura, e con il canto trovado- 

rico che in fondo rischeggia le cadenze del canto gregoriano. Abbraccia 

il basso e l’alto medioeso: (1001100). 


Periodo POLIFONICO, che si innesta sul canto monodico e ne è quasi 
il prolungamento, pur dando vita nello stesso iempo a qualcosa di com- 
pletamente nuevo, che maturando sfocerà nel periodo ancora successivo: 
l'armonia, Affonda le radici nell'alto medioevo, ma abbraccia soprattur 
to l'umanesimo e rinascimento 0, se vogliamo usare termini più siretta- 
mente musicali, Ars Antiqua, lArs Nova e il rinascimento (1200 - 1500) 


4° - Periodo TONALE, che vede l'affermarsi del sistema tonale, ossia dei due 
modi moderni: modo maggiore € modo minore, Questo periodo accomu- 
na tuttii sottoperiodi ai quali accenneremo, che pertanto si diversilicano 
tra di loro solo in parte. (1600 - 1900) 
Da notare che csso condiziona ancora tutt'oggi il gusto musicale della 
stragrande maggioranza delle persone (anche musicisti). 


Periodo ATONALE, che vede il superamento del sistema tonale moderno 
attraverso tecniche compositive nuove, ma assai lontane dal gusto, dalla 
sensibilità, 0 più giustamente dovremmo dire. dalla maturità musicale delle 
comuni persone; registra infatti opere d'indubbio valore estetico, tuttavia 
incomprensibili o addiristura aborrite dalla maggioranza ancora legata al 
vecchio sistema tonale. 


Per questi motivi dovremmo chiamare l Periodo barocco un sottoperiodo del 
periodo Tonale: e così naturalmente | periodi successivi cui accenneremo, fino 
al novecento, Tuttavia per praticità li chiameremo periodi e in fondo le motiva: 
zioni ci saranno non foss'aliro considerando le numerose e grandi innovazioni 
che ogni sottoperioco offrirà. Piuttosto cercheremo di cogliere i significati dei 
momenti di maturazione in modo da comprendere come e perchè un periodo 
S'iunesta nell'altro, come un periodo muore solo dopo raggiunta la maturità 
© come proprio morendo esso stesso în pratica dà vira al successivo. 


BO) 


CARATTERISTICHE DEL PERIODO BAROCCO 


— Origine della TONALITA” moderna, ossia del SISTEMA TONALE. In 
pratica i suoni vengono organizzati entro due strutture che noi conoscia- 
mo, quella del modo maggiore e del modo minore. 


— Nascita dell’ARMONIA. Dalla sensibilità melodico-orrizontale sì passa a 
quella armonico-verticale; in pratica viene a mancare l'equilibrio tra le parti 
in modo che la parte superiore acquista grande importanza espressiva, tnen- 
tre la bassa (chiamata il basso) ha il compito di sostenere la melodia. Sì 
può dire che la musica acquista un nuovo linguaggio; infatti al linguaggio 
melodico si aggiunge quello armonico in un gioco dove l'uno puo arri 
chire 0 avantaggiare l'altro a seconda dell’estro creativo 0 delle necessità 
espressive di chi li usa. 


— Si afferma la MUSICA STRUMENTALE, forse per reazione 0 per desi- 
derio di novità rispetto al periodo precedente tutto vocale. 
Nascono 0 vengono perfezionati strumenti nuovi: soprattutto quelli ad arco 
(violino, viola, violoncello e contrabbasso), e strumenti a fiato (tromba, 
flauto diritto e traverso, fagotto, oboe). 
E ciò che è più importante, la musica strumentale diventa completamente 
autonoma rispetto a quella vocale sia per quanto riguarda Î procedimenti 
compositivi che quelli di scrittura. 


—  Distinzione sempre più netta non solo tra musica vocale e strumentale, ma 
anche fra musica sacra € profana, e musica per solo e per insieme. 


— nasce una forma nuova di spettacolo: Îl MELODRAMMA, che è una rap- 
presentazione teatrale in cui gli attori «recitano cantando». 


FORME PIÙ USATE DI MUSICA VOCALE - STRUMENTALE 


CANTATA PROFANA - raggruppa un ampio nuriero di recitativ, arie, duetti 
ecc. su testi narcativi, lirici, drammatici, protani. L'accompagnamento strumen- 
tale è sintetizzato dal basso continuo realizzato di solito dal clavicembalo 0 
dall'organo. 


Compositori maggiori: Giacomo Carissimi, Alessandra Stradella, Alessandro 
Scarlatti (oltre 660 cantate), Gian Battista Pergolesi, ecc, Veniva eseguita nei 
salotti, Fuori Italia fu poco coltivata. 


CANTATA SACRA - raggruppa anch'essa un ampio rtumero di cecitativi, arie, 
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duetti, ma anche cori e una partecipazione strumentale superiore alla cantata. 
profana. Ha grande vigore drammatico ed una elaborazione musicale superiore. 
SI sviluppa in Germania nelle chiese protestanti 
Compositori: specie Johan Sebastian Bach. 


ORATORIO - è una composizione drammatica ma non rappresentativa; man- 
cano infatti gli elementi scenici e rappresentativi; la parte narrativa è affidata 
‘a un personaggio che collega i momenti dell’azione. 
Il testo è dì origine biblica. 
Il Coro ha grande importanzi 
Compositori soprattutto talia Alessandro Scarlatti, ace 
Fra gli stranieri da ricordare Georg Friedrich Haendel 


MELODRAMMA - nasce a Firenze nella Camerata dei Bardi e acquista subito 
il favore del pubblico. È in pratica un'azione drammatica fatta di recitativi, arie, 
duetti, terzetti, balli, cori € n seguito sinfonie e concertati il tutto con accom: 
pagnamento d'orchestra 

Il primo grande compositore è Claudio Monteverdi 


FORME DI MUSICA STRUMENTALE A TASTIERA 


Canzone - Fantasia + Ricercare - Toccata & Fuga, di solito per organo 0 
clavicembalo. 

Suite: raggruppamento di almeno quatro danze. 

Partita: è una suite che sottintende l’idea di variazione. 


Compositori: Gerolamo Frescobaldi: virtuoso dell'organo, legato ancora al in. 
guaggio contrappuntistico. 

Bernardo Pasquini, Johann Jakob Froberger, Dietrich Buxtehude, Johan Se 
bastian Bach, Francois Couperin ecc. ace. 


FORME DI MUSICA STRUMENTALE ORCHESTRALE 


CONCERTO GROSSO: contrasto ira Îl concerto grosso 
mentale) il concertino (gruppo di pochi strumenti) 
Compositori: Arcangelo Corelli, Georg Friedrich Haendel, Johan Sebastian Bach, 
Antonio Vivaldi ece 


iero gruppo siru- 


CONCERTO SOLISTA: oppone al gruppo degli archi un unico strumento soli» 
sta che è di solito un violino, ma anche flauto, oboe ecc 
Compositori: Antonio Vivaldi, Giuseppe Tartini, Bach, Haendel. 


asi 


COMPOSITORI DA RICORDARE 


‘CLAUDIO MONTEVERDI: fu una delle personalità più ardite, ricche di fan: 
tasia e creatrici della storia musicale. Fu il primo grande operista. 
Auiraverso i suoi otto libri di Madrigali si può seguire il graduale passaggio dal- 
la polifonia alla monodia e l'evoluzione strumentale. 


GEROLAMO FRESCOBALDI: virtuoso dell'arte cembalo-organistica, ricco 
di invenzione e di una grande libertà ritmica e formale, 


ARCANI 
settecento. 


LO CORELLI: dalla sua opera prese l’avvio l’arte violinistica del 


DOMENICO SCARLATTI: autore soprattutto di sonate per clavicembalo; ha 
dato importanti contributi alla svolgimento della forma-sonata e allo sviluppo 
della tecnica clavicembalistica. 


ANTONIO VIVALDI: diede formaal Concerto solista; sfrutta tutte le risorse 
«le possibiltà del violino sia comme solista che nell'insieme. Delle sue opere da 
ricordare almeno le raccolte di Concerti: l'Estro Armonico, la Stravaganza, il 
Cimento dell'armonia e dell'invenzione (questa raccolta contiene Le 4 Stagioni). 


GEORG FRIEDRICH HAENDEL: la sua arte risente dell'influsso italiano ed 
inglese; le caratteristiche del suo stiJe: una costante grandiosità, l’espressiva sem- 
plicità delle melodie; Ja chiarezza della struttura armonica. Le opere da ricorda» 
re: soprattutto gli ORATORI (Il Messia) 


JOHANSEBASTIAN BACH: uno dei più grandi geni musicali di tutti i tempi. 
Egli riassume e condensa tutto il periodo barocco, anzi tutto il passato ma si 
proietta arditamente anche nell’avvenire. Non per nulla, poco apprezzato come 
compositore da vivo e dimenticato per cento anni, resta sempre attuale. 

Opere da ricordare: opere vocali: Cantate sacre e profane, Passione secondo 
S. Matteo (considerato il suo capolavoro), Messa in si minore, 

Per Organo: Corali, preludi e fughe ecc 

Per clavicembalo: i clavicembalo ben temperato, Suites inglesi e francesi, in- 
venzioni a 2 e 3 voci, il libro a Maddalena (sua moglie) ecc. cec. 

Per orchestra: 6 concerti Brandeburghesi, Concerti grossi e solisti. 


ASCOLTO 


— Eseguire al pianoforte (© far ascoltare da incisioni) le forme di musica @ 
tastiera sopra accennate mettendone in evidenza le peculiarità. 


— Gerolamo Frescobaldi: 
che toccata 0 ricercare, 


di facile comprensione i «Fiori musicali» 0 qual- 


— Claudio Monteverdì: interessante dall'VIII libro dei madrigali «11 Com 
battimento di Taneredì e Clorinda» per far notare lo stile concitato e nel- 
l'accompagnamento il tremolo e il pizzicato da lui per primo introdotto. 


— Arcangelo Corelli il concerto grosso per la notte di Natale: oltre alla for. 
ma del concerto grosso, mettere in evidenza la chiarezza © l'espressività 
dî viulinî (iutta la famiglia dei violini) e il perfetto equilibrio armonico. 


— Domenico Scarlatti: ascoltare al pianoforte alcune sonate per clavicemba. 
lo; mettere in evidenza la giocosa leggerezza, la vivace eleganza e la fanta- 


siosa inventiva. 


— Antonio Vivaldi: l'ultimo concerto dall’Estro Armonica, o le Quattro Sta- 
gioni, ecc. Notare l'energica compattezza ritmica degli Allegro e l'ampio 
fluire delle melodie negli Adagio. 


— — Georg Friedrich Haendel: qualunque parte dell'oratorio'il Messia, ma specie 
i Cori; far notare la magnificenza, la vivacità, la ricchezza della sua fantasia. 


— Johan Sebastian Bach: di Bach il maestro avrà già fatto ascoltare al pia 
noforte fin dalle prime lezioni del primo anno quelle brevi composizioni 
che sembrano fatte apposta peri dilet1 dei più piccoli e che sono de gioielli 
di musicalità. Farà conoscere le invenzioni, le suites, il clavicembalo ben 
temperato, il concerto nello stile italiano specie il secondo tempo, ecc. Op- 
portuno anche far ascoltare una sonata per organo 0 almeno la famosa 
toccata in se minore, il VI concerto brandeburghese, almeno una cantata 
0 qualche coro dell'oratorio di Natale, il Gioria dalla messa in si minore 
(ma anche il Sanctus o il Credo), i Cori dalla Passione secondo S. Matteo. 
Ottimi dischi della Deutsche GRAMMOFON, specie quelli della sere AR- 
CHIV Production 


IL PERIODO CLASSICO 
II periodo classico è caratterizzato dalla continua ricerca della perfezione for- 
male, ma anche dal bisogno della bellezza melodica. 
Questo sforzo di ricerca si sintetizza nella FORMA - SONATA: Ja Forma so- 
nata è in pratica il Primo Tempo delle sonate per pianoforte, delle Sinfonie e 
dei Quartetti 


La forma sonata, una delle più belle creazioni formali dello spirito umano, 
ha uno schema ternario cosî organizzato: 
ESPOSIZIONE: 1° tema nella tonalità principale - ponte al 2° tema nella tona- 
lità della dominante - cadenza conclusiva, 
SVILUPPO TEMATICO: elaborazione del 1° tema (o del 2°) 
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RIPRESA: ritorno del primo tema nella tonalità principale - ponte a1 secondo 
tema anch'esso nella tonalità principale - cadenza nella tonalità principale - coca. 


Le forme più usgte durante questo periodo sono: la sonata per pianoforte, 
la sinfonia, Îl quartetto d'archi, che seguono generalmente questa forma: 


il primo tempo è nella forma sonata: 
il secondo è lento; spesso ha forma di lied; 

il terzo è una danza (la sonata deriva dalla suite) di solito un minuetto: 
il quarto spesso e un rondò. 


COMPOSITORI 


FRANZ JOSEPH HAYDN: austriaco, è considerato il padre della musica stru 
mentale è in pratica anche della forma-sonata della Sinfonia e del Quartetto in 
quanto sintetizzò iutte le conquiste del settezento: 

ASCOLTO: Sinfonia dei giocattoli, specie il terzo tempo, notare l’accelerando, 
il mutamento di velocità: mettere a contronto le velocità, l'intensità, la durata 
Notare anchelo stile: fa musica zampilla con la telicità di una improvvisazione; 
sembra che Haydn scriva per gioco e che il primo a diventrsi sia lui 


‘WOLFGANG AMADEUS MOZART: (n, a Salisburgo nel 1756; muore a Vienna 
‘nel 1791). È l'unico musicista che sia riuscito ugualmente grande in tuiti i gene 
ri: religioso e profano, teatrale e strumentale. {1 suo stile è originalissimo pur 
essendo costruito sull’assorbimento incessante delle maniere musicali circostanti 
e sull'insegnamento dì grandi e piccoli compositori; uno stile fato di luminosa 
leggerezza € naturale semplicità che pare incarnare lo spirito stesso della musica. 
La sua produzione è tanto vasta da sembrare impossibile che egli sia riuscivo 
solo a trascriverle nel suo breve corso di vita: opere teatrali (l finuto magico), 
musica religiosa [messa da requiem), musica per orchestra (sinfonie, concerti 
ecc.), musica da camera (sonate, quarieni), esc. 
ASCOLTO: Piccola Serenata notturna - brani dal Flauto magico - brani piani 
stici (adagio dalla sonata in do minore). 


LUDWIG VAN BEETHOVEN, nasce a Bonn nel 1770, muore a Vienna nel 
1827. L'opera di Beethoven è l'immagine non solo della sua vita affentiva ma 
anche dei suoi idcali di libertà. Le sue composizioni sono permeate di una gran- 
de fede nell'umanità, dell'aspirazione alla libertà morale e alla fraternità fra eli 
vomini, dell'attesa della gioia, della lotta contro il dolore e contro il destino. 

Dal punto di vista tecnico i caratteri delle sue opere e del suo stile si possono 
compendiare: 


nell'intensificazione dell'ospressione con tutti i mezzi a disposizione; 
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— nell’approfondimento dell 


monia: 
— nella tensione drammatica impressa allo schema formale della sonata; 
— nell’intensificazione del valore espressivo dei timbri orchestrali. 


E gli elementi fondamentali della sua arte sono îì dolore della vita sofferto 
da un uomo che si fa ceo dell'intera umanità e la disperata risoluzione di af- 
frontarlo; da qui l'agonismo eroico che caratterizza tutta la produzione musi 
cale nel periodo della sua maturità (sonata op. 26: marcia funebre sulla morte 
di un eroe: terzo tempo della sonata al chiaro di luna: sonata a Kreutzer op. 
47, le sonate op. 57 c 53 per pianoforte e poi la terza Sinfonia, l'Eroica, cot 
la marcia funebre e la Quinta Sinfonia), Poi, vinta la lotta contro le polenze 
avverse del destino, l'animo di Beethoven ascende alla contemplazione di su. 
preme verità d'ordine religioso: prima di tutto la Natura (la Sinfonia Pastora- 
le); poi idea della gioia s'impadronisce di lui, una gioia che scaturisce dalla 
purezza della coscienza e dall'armonia con le leggi eterne dell'universo (la setti- 
ma e l'ottava Sinfonia); infine una trascendente smaterializzazione (le ultime 
tre sonate per pianoforte, gli ultimi cinque meravigliosi quartetti e infine la Messa 
solenne c la Nona Sinfonia. 


ASCOLTO 

Marcia funebre sulla morte d'un erce: l'ideale eroico è ancora velato da reali- 
stiche evocazioni militari di trombe e tamburi: più tardi diventerà eroismo tutto 
interiore 


Sonata quasi una fantasia (AI chiaro di luna): dopo la glaciale desolazione 
del primo tempo cl dolce riscuotersi del secondo, l’impeto tempestoso di eroi- 
smo combattivo nel terzo. 


La marcia funebre dell'Eroica: un'immensa voce di lamento, il corale rim- 
pianto dell'umanità sulla spoglia di chi ne incarnava i più nobili aspetti 


La quinta Sinfonia: sì dice che nelle quattro note iniziali sia simboleggiato 
il «battere del destino alla nostra porta», comunque la lotta eroica dell'uomo 
contro le cieche potenze avverse. 


La sinfonia pastorale: dalle delizie della campagna lo spirito perviene al sen- 
50 del divino che nella natura vive. 


La messa solenne; la più alta espressione della religiosità di Beethoven. 


La Nona Sinfonia: specie l'ultimo tempo in cui Beethoven esprime i suoi ideali 
di religiosa solidarietà umana anche attraverso la voce umana. 
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IL ROMANTICISMO 


CARATTERI 


— Sul piano sorio-poli:ico.filosofico il romanticismo è carauerizzato da un 
crescente individualismo. La persona umana è il centro, il fine, l'anima 
di ogni concezione del mondo c si pone come protagonista dell'arte. 


— © Sul piano teonico-musicale questo periodo segna il tramonto delle forme 
classiche; esse diventano di dimensioni più ristrette e più immediate. 


— © Siaprela via al descrittivismo, di illustrare cioè con î suoni pagine di poe- 
sia o Tatti 


— - Si'atricehisce l'armonia e la strumentazione (nuovi timbri e nuovi impasti 
sonori), 


— Presso tuttii popoli, anche quelli senza tradizioni musical, si sviluppa un 
ivo amore per l'arte musicale, dando origine a mumerose Scuole Nazionali. 


1 GRANDI COMPOSITORI ROMANTICI 


FRANZ SCHUBERT (morì di vaiolo a soli trent'anni). Specie nei Lieder (fu 
il creatore del moderno Lied) dimostra una profonda conoscenza della voce uma: 
na, Lo stile è improntate a malinconia e soavità, nostalgia e rimpianto, Îl tutto 
rivestito di sobria eleganza. 


ASCOLTO 


— © Qualche lied: indicati quelli del ciclo Die Schéne Millerin dal carattere po- 
polare, semplici nel ritmo e nell’armonia. 


—  Alpianofontei lindiere i valzer; facili c accessibili i poco più impegna 
zi Momenti Musicali per notre uso dela petizione, carateisico 
hubert. 


ROBERT SCHUMANN: (1810-1856) è il più autorevole rappresentante del ro- 
manticismo tedesco, Scrisse quasì esclusivamente per pianoforte predilizendo 
forme brevi, concentrate di sentimento, piene di slanci, di vivacità ritmica, di 
irrequietezza armonica e melodica. 

ASCOLTO: Schumann si presta per l'ascolto pianistico come J. S. Bach: Al- 
bum per la gioventù, Pezzi fantastici, Scene nel bosco ecc. È opportuno servir 
ee Mn lle prime doni, reitno n vida i EL a SOG e rate 
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FRIEDRICH CHOPIN: (polacco, ma parigino d'adozione 1810-1849). Eccelle 
in forme brevi e libere; ritmo vivace, gusto armonico ricchissimo; il suo stile 
pianistico è lo stile romantico per eccellenza. La sua scrittura musicale influen- 
2ò grandemente i contemporanei. Anch'egli scrisse quasi esclusivamente per 
pianoforte. 

ASCOLTO: Preludi, Notturni, Mazurche, la Betceuse 


FRANZ LISZT (ungherese 181) - 1886) dallo stile estremamente brillante € 
virtuosistico. 
ASCOLTO: Danze macabre per pianoforte e orchestra. 


SCUOLE NAZIONALI 


Scuola Nazionale Russa 

Cinque compositori russi vallero liberare la musica russa dagli influssi stra. 
‘neri col ripudio delle Forme classiche e il richiamo a) folklore e agli antichi mo- 
di. Da ricordare speci 


Modest Mussoraski: genio di potente realismo, originalissimo. Il suo capolavo- 
ro l'opera Boris Godunoy. Ma da ricordare anche per pianoforte Quadri di una 
esposizione e per orchesira Una notte sul monte Calvo, 

ASCOLTO: Quadri di una esposizione e Una notte sul monte Calvo, 


Scuola Norvegese con EDUARD GRIEG (Peer Gv). 

Scuola Finlandese con Jan Sibelius (Finlandia) 

Scuola Spagnola con Isaac Albeniz (Iberia) 

Scuola Cecoslovaeca con Bedric Smetana (Ma Wlast) e Antonin Dvorak (Sin- 
fonia «Dal nuovo mondo») 

Scuola Inglese con Benjamin Britten. 


CARATTERISTICHE GENERALI DELLE SCUOLE NAZIONALI 
— la musica si ritempra nelle fresche correnti del canto e della danza popolari. 


— Le scuole nazionali si sviluppano in quei paesi che fino al romanticismo 
rimasero lontani dal grande movimento della cultura musicale 


— © Tecnicamente le scuole nazionali si avvalgono di scale diverse, di strumen- 
ti locali (timbri nuovi), i ritmi vivaci, di melodie paesane, di rapidi con- 
trasti espressivi, 


— - Nel novecento una delle due grandi tendenze, quella che fa capo a Igor 
Stravinskij si è rinvigorita nell'esperienza proprio del narionalismo musicale 


IL PERIODO MODERNO 


L'Impressionismo di CLAUDE DEBUSSY (1862-1918); è considerato i pa- 
dre della musica moderna: sie rafinato, minuto, prezioso, eleganza agile e sm 
liziata, Tenta di stabilire in musica un parallelismo con l'analogo movimento 
pittorico; l'impressionismo. 

ASCOLTO: musiche pianistiche: soprattutto } Preludi, ma anche Estampes ed 
Images; per orchestra: la Mer, Iberia ecc 


STRAVINSKIJ E IL NEOCLASSICISMO 


Igor Stravinskij (1887-1971) uno dei più grandi artefici della musica contem- 
poranea. Legato alla tradizione popolare russa prima (Petruska - Le Sacre du 
Printemps) vuole impossessarsi appieno della cultura musicale occidentale at- 
traverso quel periodo detto neoclassico durante il quale euli imita siisticamen. 
tei grandi maestri del passato (Sinfonia dei Salmi), per giungere infine al meto 
do di composizione dodecafonica rivoluzionando e rinnovando tutto con la sua 
spiccata personalità. 


ASCOLTO: Petruska - Sinfonia dei Salmi 


LA SCUOLA ATONALE VIENNESE 


ARNOLD SCHONDERG (1874-1951): è colui che liquida Îl romanticismo e inizia 
una via nuova attraverso la tecnica seriale prima e dodecafonica poi. 
ASCOLTO: Pierrot lunaire. 


BELA BARTOK: (1881-1945); ungherese, la cui cultura musicale nazionale sfocia 
e s'innesta in una cultura di gusto europeistico; usa un linguaggio rude che ten- 
de a trasformare ogni strumento in uno strumento a percussione. 


ASCOLTO: Concerto per due pianoforti, strumenti a percussione e celesta. 
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XXVI LEZIONE 


IL FLAUTO 


Prendiamo în mano il flauto con la mano sinistra 

Senza guardare, servendoci col ratto dei polpastrell, cerchiamo con'l pollice 
11 foro posto nella parte sotto il flauto, quindi, sempre senza guardare, ma aiu- 
fandoci col tatto, chiudiamo i primi tre for il mignolo della sinistra non serve) 

Sistemiamo il pollice della destra sotto il primo foro rimasto aperto. 

Le dita non devono stare curve, ma piatte, in modo che non sia la punta del 
dito a chiudere il foro, ma tuo Îl polpastrello, 

Ora la cosa più dificile: creare il suono. 

Dobbiamo capire come soffiare nel Nauto; quando dirò «pronti», sistemere- 
to il auto ira lc labbra stringendole alquanto e quindi usando la lingua come 
una valvola (come dovessimo dire «u») iniziamo a soffiare in modo dolce c 
uniforme, cosi: i maestro prova) 

Pensote di soffiare sopra una candela accesa senza voler neppure muovere 
lasua fiamma, però tendete il suono come fosse un flo di seta, senza spezzarlo 
ma enche senza afflosciarlo; così 

‘Quando dirò «pronti» metterete il lauto in bocca e solleverete appena appe- 
na il primo c il terzo dito lasciando chiuso solo il secondo foro. 

PRONTI! 

I micro cl cs dell mano fa respirare la less e di il via. Se ln due 0 ire sentivi 
spia ia farsvonaesotorose ai suono lngo ben (nu, po prosa, alien 


ti fg sona uno per uo ftt i allevi: poro piscoli gruppi ia Va sempre In maggior nume. 
0 fino ad arivre al «tuti» 


LEGGIAMO o 
o Pei 
d' o 


Per controllare il ritmo, non potendo battere il tempo con la mano, lo batte- 
remo col piede, senza però fare rumore. 


fl maestro e prime volte conta: u-n0, due, ne, quattro: poi solo dirige invitando gli alles 
a auardario con la coda dell'occhio, 


2445|44|4]3 
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Suoniamo salendo e scendendo. Nei passaggio dal la) te viceversa le due dita 
interessate si comportano come una bilancia. Il secondi dito resta sempre fermo. 
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precedenti esercizi sono solo indicativi dell graduali che è bene segue. ll macero, tene 
40 presente le possibilit dei eruppo, sceplirò att ssrsizi tacimente reperibili ile dive le. 
500 de presene libro, impegnando prima line dia della mano sinisia, quindi slo tr dita 
della dest, poi un dt dela sinistra uno della destra; solamente più quanti proper lui 
È ori ni) che è di Gificile estenzione 

Fin dall'inizio lì masso deve presente un het suono, dolce ovattato, ascomandando lu 
suaglisaza ma anche le leggerzza nel solo insanardo in dllinio £ ione con lore 
chio anche suoni cel Muto, 

"Tati o quasi utt li esrcci possono venir adoperati an 
quelli con dem, sostituendo d'-m con TI sppure con 

Ti maecto deve pretendere he lalievo i esci anche da solo, anche e generalmente la mag: 
gioranza degl alli lo fa «pontencamente. Naturalmente pot des trovare 1 empa pe ascoltare 
fe esctucion indicidugi se diventano asia praticanti per chi na stadio: l'esteszone indivi 
ile deve apparire proprio come un premio per tuti Coloro che si sono esercitati. 

Come con la ove anche col Mauto bisogna ricercare la perzione speci nllitonazione 
destro dice per questo proporrà sempre rasi sla poriaa degl alle, asa o che eni is 
3 vadano in cer dell dilicoà a rivovano prima ancora che venga proposta. Ciò è posibie 
2 cip invitando gi allevi a udire cose pa canto che già conossono bene con la voce 
în questo cato la voss aiuta a euperae e dificolè de) Nauto, comi più avant, quando l'aliio 
diventerà esperto dello stroment, Il auto aîerà a muperae le difficoltà della voce. 


i Manto. Sono ui ad ssempio 
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i 2. RIBORE. 
$ SOR] DIA d S| 
PEER a 
Brilla lucen- te la'* stella nel ciel, al- 


re- re pasto-ri ve- nite e ve- der; al- 
ria e Giu- seppe l'a- do-ra-no già; al- 


PIP IST? d'QI 


DPIDI III 


Stajmi atenz staimia sinti, chestecanzoncheusà îdadì 


13ÀI RICZILE IST SD|ID.A 


8 1 mam rf mroda 
stajmi atenz sesta sinti chestecanzoncheusà idad). 
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VISITS TI. DAI SITI 
tale è un bambi-no che bussa a mezza-notte Mg 
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IE LARE I E ELI £ # ffnm 


talesestudambindesì, Na-tele seitu Bambin Gesù.Na 


< Watale è une stella 2. Natale è una 1uee 
the spunta ia fonde al cuore che splende culla terra 
natale è la più pella Natale è una pace 
notizia del Signor. che Ferma ogni querra. 
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S SASAITIIMID I A ITII 
miss eataeastalere, 

Stan pastori è pa-storelle s00-riano 11 Re-dentor. 


Oggi è sceso dal-le stelle quale nostro Salvator. 


I Re Magi portan gemme:oro incenso e mirra ancor. 


REPDIELEPIFEZDA 


Svajo Zeno zaro- deno...uoj Mari-ja..z Jo2ufan. 
Vonkai smiesta rajfata pred no stalco prideta. 
Pred no stalco prideta în luéico parfigata. 


Ura bije punoti Marija Jezusa porodi 
Ti pastierci so ga mollli'nangelci so ga dastii. 
Patastimo Jefuîa, SveliCaria celega sveta. 

= 9 


= 


ti 


ta 


rrosronnesni: 


03 Marija 2 Jefufan gresta v Betleten sten. 
2. Hotar su mesto prideta  4.Uca bie punoti 
Sorped aiò ne afafata Marija JefuSa porodi. 


3. Hotar 4 stalco prideto  5.Dajmo Zast hvalo Bogu 
sveto lo parfigata. tonu Zasu bofiZnens. 
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2) Soi tradide, j sl pazienze, / no sipo tornò indaîir; 


è jo sorito la sentenze, / si è di stà fia che si ndr. 


3) Si la fè che la me vite / no val plui un cerantan; 


di fat mal a maridani / 2 1à dongje a chel bret clan. 
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2) Se to saves "as cjansonate, / la vares cund cjanti 


ma no'nd' sai de bon nisune, / sel che di lalin 1a In. 


Mio cli sincpri 
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7) Mieli, Mieli, sinpri Nioli, Laobt / Meli, MielE, torni a ch; 


cuant ch'o passi dongjo Mieli, Iaoh! / ni ven voje di vai. 


is tal soreli, laoh! / Mieli, Mieli co l'è si 


2) meli, 


1A gno puòm L'era di Nioli, loon! / Mioll, Nieli dal gre cr. 
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2) J di preît dute 1a nesso, / pal geo zovia tant Lontonz 


che #1 Signor mal mandi dongle, / ch'a no'1 sejanpi plui ci plat. 


che II SI geor fera La ue re enel geo den torni ai pais. 
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1) Cuant co levi su pa Valejalda, / cu la trocia par daurt 
ni clanavin Svvalda, Svualda, / speranzona dal miò cur. 


2) Che grinal di seda nera, / no lu vassio mai vioduti 
Ivi *1 è stst la ne rovina, / su la flor da roventut. 


3) Oh straduto bloncia e ateatasfeh'a te passis fue pae furi 
on Volegaida benodeto, ./ eh Valejalsa dal niò cur. 
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O Mussi ca, o Mesi ca, 
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Hu cariba - canone popolare 
Ch, et» canone popolare 
Cuanc co levi su per Val Cialde 
Gua tun toe di seda vorda 
Fo cianti 

iovani color di rose 
1 allo © Canone popolare 


10 del ‘600 


pae 


2 


ta chel di da i mes gnocis 
Induta vastu 

Miati me 

Miei Mili 

Oh, sù su par chel. Pieri 

© Musica > canone l'ansese 
na je rica 

Rscellit * canone popolare 
Sciaracile, maraciate 


INDICE DEI CANTI DIDATTICI 
ABBREVIAZIONI 


PM Paste Marko 
Lascko Irocilo Slavences u tti 

Le stadizioni popolari degli Sloveni in talia 
Zaloinisivo Treeckeso Tiska 

Edliorale Stampa Tris ina 


RO Rihard Orei 
Slovensko Naradne Pesmi ix Benesîe 
Glaetena Marca Liubljani 


VN Natalia Tomit 
Veselo note 
Drava Zalotta Slorcni Lubiana 


FL frub-Tomit 
Flauto 
Drava Zalo@ta Siovenije - Livbijana 


MR Mirko Ramos 
Piziat mo pei 


SNP Bogdana Herman 
Stovensie Naradne Pesmi in Glazbila disco 1} 


sì 
Vilite e canti popolari del Feuli 
Società Fiologica Friulana - Udine 1966 


CN Cinto Noliani 
Anima della Carnia 
Soticà Filologia Paulina 


Per PARO YN MR FL SNP è citato il numero de canto. 
Per SF CN è ia Îl numero della pagina. 


INDICE DEI CANTI DIDATTICI 


LEZIONE 


Frammento. 
Derivato da PM 40, 
CN 412 

CN 36. 
Colombiano. 
Framene. 

Tedesco. 

Danza popolare, 


LEZIONE 
Derivato da PM SU4, 


Dia don campanon te poletis sul 


Tedesco, 
best 


EZIONE 
Man, man muarta 

pela su la puerto. (Cividale) 
PM id 

Elaborazione di Nina, 
Elaborazione di PM SÎ6 


Cub s Je ten trata, 
sova ga je zelo, opus, 
Kowar in muna ici, rl, 
niebo in 2emlja se trse, ops 
Lesica Je bla ita, tall, 
Hruha in je spekla, opssa. 

Le campane © Îi eimpanon 
fazio din dan don. (Popolare) 


vii LEZIONE 


Drink, drinka Nielica, 
skal, aa Bia: 

ti pete Bubansice 

n mene nie ne del 

(Mrs) 

PM 325 

SF 302. 

PM 310 Traduzione più probabile: 
Michele, Michelucci si rotola 
Sul'azait» [luogo ralato 
attomo al fuoso) e tanto si ratola 
che trova a nona 

ho 

Nasi 


Tegise 
Canone di Chess, 

©. Fior - Viene © Canti dell 
Friuli. peg. 43. 

SF2ISE 

SLA laio 82. 


Camone di D. Lajos. 
Tedesco 

Tedesto. 

Frances, Traduzione cantabile: 

11 fingullno cant la sua caione 
mm m 4, è bella la canzoni 

È l'usignolo sa più di ir canzoni: 
mmmsmadrea 

Francese. Traduzione cantabile: 
Cera un uccellino bl 

dada a fa la Ja (bi) 

Nel volae s'impilt. 

Ma ia fata lo guar 

(1 Bambini possono continuare 
inventare a stori) 

Un, due tre noi angrem nel bosco 
Quattro, Cinque, sei a cerca 

Nel cestino le mettremo, (Eee). 


DE LEZIONE 2 Tedesco, 
vi 0a î° Tedesco 
Pu 20. 4. todo, 
PM 259 so DIG, lune, 
Hey Purcell: Rigaudon 6 LE. Dardi 
Tedesco 7 PM206. 
Tadesto SM. Maceh: Canti esocordl. 
Sieveno, Friuiani peo. 12. 
Canne di M. Houpmann. 9 Sloveno friulano 
Eve tO 1 Savino, 
PM ISS 
MI, Niacchi - St la Nape n, 4/82. XIV LEZIONE 
SF 156 1° Tedesco. 
2 Russo 
x LEZIONE 3° Tedesco. 
1 Frane. È Urano, 
2° Tedesco, 5° Croato e ose. 
3° Tedesco, 6 Partiiano e sori. 
4 dialiano. 7 Montenegro 
8° D. Kabalevi, 
xI LEZIONE 9 L' Rusco 
È Jane Ditene, 10 SE 551-552, 
3 Emi Adomi. 3 Anonimo del "00: Alemanda. 
ì Croato 
4 DIG. Tik XV LEZIONE 
5° Sioveno 1° Benediai, Padie, 
$ Popolate di uti paesi questi seni doni che i desi 
7 Sipreno e da mensa qui inbandlia 
8 CSS Der i lode, per noi vita 
9. Storeno Ingese 
Sloveno. Riso, 
DOG. Turk Slovacco 
Polacco Russo 
tealiono: Unelerese 
Carasco, 
it LEZIONE Slovacco. 
LEM, Ungherese 
3° Filcrosca Ungherese 
3° Pilastrosco. Ungherese 
i Frans. Ungherese. 
5° Roo, Rosa, 
Sd. bitene. Ungherse. 
7 1 Kuter Unghemse 
È Croato. Unghermse 
9 DIG. Pak, Canto trovadorco 
lo D. G rirk ta Ursino 
11. Nediska per isarmonica. 19 Ungherne, 
13 DG. Turk 20. Lappone. 
1A The ile Bot at Westminster 31. Sloveno di danza, 
15065 ding, dong, ding, dong, dorg. 22 Siero 
14, Francese, 
18 RON RITMO TERNARIO 
16 sei 1° Sloveno. 
17. Sloveno di danza. 2° Asia piva di Natale. 
18. Sloveno dî danze. i Stovena 
1 4 PMLISI 
20. Sloueno di danza 5° Tan gori na plazini, 


tan gori je mo) dom, 
XI LEZIONE tan gori so dice, 
È Canone popolare tan gori vesee 


6 808 3 Eunca gie, si, kadvo bije ( vol) 
7 PIG KO te pozne ure da) 

8 PM250 Voki pedi. pedi drug ne vidi 
9. Sioveno. Ko nebe.. nebeito 2uedice 

10. Zia sine bum bune, ST me ra, can, ci me bravi, 


80° mes Kapune. 


Tarcetta* inltazione ridicola 4 
della fisarmonica 5 
mn PMI. è 
(tI 7 
i se Je potuti @ vote) 5 Cioata 
Svoiza peri niama vit. 9 
Jan mol Tanti met ragu io 
ta" par sre me aaa vi. i 
Sedan at sa se Jubila, 12 
sa) se marmo zepunti è 
(Merino) ti 
Sloveno. ss 
Tedesco ni 
Piva di Natale n 
Razsolto da Federico Orso ss 
di allo, » 
18 SEE. 
19 SE UA ROL V lambero 20 rat 
20 SEDI: "iugres sam lat. 
2 SPIA 20 MRO 
2 N 
B sep 
Ma SFIT. avi LEZIONE, 
2 sLe ito 49. Canone del "500. 
26 SIP hio95, Francese 
27. Rascolto da F. Orso di Aiello. Sloveno, 
2 SPS Sloveno, 
29 SFIM 3. Brahéms 
30. Canone sloveno. Sloveno. 
M. pih 
AVI LEZIONE Gavolta di Beaujoyen. 
1° Filstroeca Polaco, 
2 V. aes. Rumo, 
ì Lev Beethoven 
3 Crosto. Mi Mussorgs. 
5-_N Tome: dust HL25 
6 Slovacca F. Chopin 
7. Slovenia: Antico canone inglese. 
È Macesone. Serbo 
9 Colo. NIN da. 
10. Melodia del XVII sec. FLTI, 
II. Sloveno SES 
12. Bciokraniska. Reso 
1 ROd. 
da : Kolo pettigiano. 
ss XIX LEZIONE 
Dal n. lal n 13 
CANTI A DUE PAR etaborazion di cani preedent. 
Siaborazioni elementari. di melodie 18 VN ILS 
recenti 15 yN Le 
16. Came popolare Francese 
XVI LEZIONE 


MEA XX LEZIONE 
2 V. Haussmano. STIONE] 


NXI LEZIONE al cuor che sogna amor © che 


Polkica VN 17. S'annoia. 
ti. Felis 
TEMPI IRREGOLARI E COMPOSTI 12. Gita Medi. 
LÌ. Anonimo del NI. sce 
1 paz 1a VN 
2 SUP lato B6. IRE 
3 PMas 16 Canone di B. Lajoe. 
i PM20 17 Vaio 
5OPMZL 18 Spagnolo, 
6 PMMs 19. Ecomaise di M. Giulini 
7 PM. 20 E. Hagdo: la tromba 
31 F Hrendel. 
3x1 LEZIONE 
1° Montenegro. xxII LEZIONE. 
2 Liudmil Rus: denza orientale. peg. 212: La vecchia fatoria VN 
3 Canone di V. Lajos. DS 
È Belalvaina, pes: 213: Mon ami Pienoi VN 1,49. 
$". Lauda spirituale del XVI. sec. DEE. 214: Coca VN Id), 
6 Rus, DEE 2IPEVN 11,42 - 1126 -1,99 
3. Pantizino sloveno, Die. 231 Marko skate N 1,53. 
È Canone di B. Bartok Dil. 222: Abratam VI Ai. 
9 Ljudmi Rus DE: 225: D. Speer VN 168 
10 E dolce mormorio che fa a pes. 26 VN IS. 
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